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Vorwort. 

Diese Schrift ist aus einem Vortrage in der Ber- 
liner Urania hervorgegangen, dessen Text bereits 
verSffentlicht ist. Er ist hier erweitert, es sind An- 
merkungen zur wissenschaftlichen ErlSuterung und 
BegrUndung einzelner Punkte, ferner zahlreiche zu- 
verlSssige Beispiele primitiver Melodien mit tech- 
nischen Analysen, endlich einige Abbildungen pri- 
mitiver Instrumente beigefflgt 

Es war mir ein BedQrfnis, die FrQchte ethno- 
logischer Musikstudien, die mich seit Dezennien 
immer wieder, in steigendem Mafie seit dem Auf- 
kommen des Phonographen, beschflftigt hatten, ein- 
mal fQr weitere Kreise wie flir Fachleute zusammen- 
zufassen. Aber es wSre mir nicht mSglich gewesen 
ohne die Hilfe meiner jungen Mitarbeiter aus dem 
Berliner Phonogramm-Archiv und in erster Linie 
dessen, dem die Schrift gewidmet ist Keine Zeile, 
die nicht mit ihm besprochen, keine Melodie, die 
nicht Note fUr Note von ihm nachgeprUft wSre. 
Ich kann dem BUchlein nur den Wunsch mitgeben, 
dafi es bald durch ein umfassendes Werk aus seiner 
Hand ersetzt werde. 

Aufier ihm habe ich aber auch Herrn Dr. Erich 
Fischer fUr seine Mitwirkung bei der mQhsamen 
Transskription mehrerer noch unverOffentlichter pho- 
nographischer Aufnahmen besten Dank zu sagen. 

Berlin, im April 1911. C. Stumpf. 
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ErsterTeil. 

Ursprung and Urfortnen des Musizierens. 

Im Laufe langer Jahrtausende hat das Menschen- 
geschlecht in Sprache, Wissenschaft, Kunst, ethischer, 
sozialer und technischer BetStigung Entwicklungen 
hervorgebracht, die uns immer wieder vor die Frage 
stellen, aus welchen Anfflngen alle diese Herrlich- 
keiten entsprungen sind, und welcher gOttliche Funke 
zuerst unscheinbar aufgllihend, allmahlich diese Licht- 
fQlle entzQndet hat Ohne nun tiefer in die AbgrQnde 
der menschlichen Natur oder gar in metaphysische 
Geheimnisse dringen zu wollen, mSchte ich hier nur 
versuchen, mit Hilfe der Erfahrungen und Kennt- 
nisse, die uns die heutige VSlkerkunde, die ver- 
gleichende Musikwissenschaft und die experimen- 
telle Psychologie darbieten, der Frage nach den 
UrsprUngen und ersten Erscheinungsformen der Mu- 
sik nSherzutreten. 

Immer wird es sich dabei um Hypothesen han- 
deln. Aber zur Auf stellung glaubwQrdiger Hypothesen 
sind wir Heutigen doch besser ausgerQstet als un- 
sere VorgSnger. Wflhrend noch 1886 Virchow in 
der Berliner Anthropologischen Gesellschaft den 
Mangel aller Teilnahme flir die Urgeschichte der 
Musik als die einzige voUstflndige LQcke in ihren 
Bestrebungen beklagte — eine Teilnahmlosigkeit, 
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die durch die SpSrlichkeit des zuverlflssigen Materials 
entschuldigt war — , konnte 1903 Waldeyer in dem- 
selben Kreise die durch das neue Hilfsmittel des 
Phonographen und durch Messungen an exotischen 
Instrumenten ermSglichten Forschungen als ein Qe- 
biet von ungeahnter Ausdehnung und Bedeutung 
charakterisieren. Allerdings ist es dringend an der 
Zeit, das Inventar alles noch aus ursprQnglicheren 
Zustanden Vorhandenen aufzunehmen, da durch die 
Modemisierung der NaturvOlker und das Aussterben 
vieler StSmme in kurzer Frist die Qelegenheit auf 
immer verpafit sein wird, wenn nicht flir eine syste- 
matische Sammlung und Aufbewahrung der Do- 
kumente gesorgt wird, aus denen wir uns ein Bild 
grauer Vorzeit machen kOnnen. Aber schon das vor- 
liegende Material iSBt die Umrisse primitiver Musik- 
Qbung weit deutlicher als frOher erkenneny 

I. 
Neuere Theorien. 

Verg^genwflrtigen wir uns zuerst kurz mit einigen 
kritischen Bemerkungen die Hypothesen, die in 
neuerer Zeit Qber den Ursprung der Musik aufge- 
stellt worden sind'. 

1. FQr die Darwinsche Lehre, wonach alle Ver- 
vollkommnung im wesentlichen aus der natQriichen 
Auslese oder dem Oberieben des besser Angepafiten 



— 9 — 

begriffen werden mu6, bildet die Tonkunst zuniichst 
eine seltsame Anomalie. Sancta CScilia blickt zum 
Himmel — was hilft sie uns im Kampf urns Dasein? 
Ihre Nachfolger verdienen ja zuweilen reichlich Geld 
und helfen sich mit wohlausgebildeten Klavier- 
muskeln vorwiirts^ aber fQr die Mehrzahl der Men-, 
schen hflngt das undefinierbare j[egenstandlose Luft- 
gebilde, das wir Musik nennen, mit den realen 
NQtzlichkeiten und BedQrfnissen des Alltagslebens 
nicht zusammen. 

Dennoch wufite Darwin Rat. Seine LSsung kann 
man in die Worte fassen: ,,Im Anfang war die Liebe.** 
Freilich nicht die himmlische, sondem die irdische, 
die Geschlechtsliebe. Die MSnnchen bestrebten sich, 
den Weibchen zu gefallen, und die Weibchen wflhl- 
ten die aus, die die grOfiten VorzQge aufwiesen. 
Wie die schSnsten an Gestalt und Farbe, so wur- 
den auch die besten SSnger oder BrQller von alters 
her vorgezogen. Bei den Tieren finden wir darum 
vorzugsweise das mflnnliche Geschlecht f arbenprflchtig 
und sangeslustig. Produktive KQnstler waren zu- 
nSchst nur die Mannchen, aber die Weibchen 
brachten den kritischen Qeschmack hinzu. Bei den 
Menschen singen und spielen heutzutage beide Qe- 
schlechter, das weibliche fast mehr als das mSnn- 
liche; aber produktiver sind in der Musik unstreitig 
immer noch die Manner, und: ,,SQ6e Liebe denkt 
in TOnen" — das gilt heute wie in alter Zeit ^ 
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Geht man nun freilich ins einzelne, so entstehen 
grofie Schwierigkeiten. Ich will nicht dabei ver- 
weilen, daB VOgel vielfacti auch aufier der Zeit der 
Liebeswerbung singen, dafi itire Rufe auch Signale 
zu anderen Zwecken Oder blofie Aufierungen eines 
allgemeinen Lebensgeflitils sein mOgen, dafi die dem 
Menschen n&her stehenden Tiere nicht singen, son- 
dern nur rauhe Schreilaute von sich geben, dafi 
endlich die GesSnge der NaturvSlker nicht gerade 
vorwiegend Liebeslieder, sondem in grSfierer Anzahl 
kriegerische, flrztliche, religiSse GesSnge sind. Ich 
will nur einen, aber entscheidenden Punkt etwas 
nSher beleuchten. y/ 

Wir nennen Musik nicht das Hervorbringen von 
TOnen Qberhaupt, sondem von gewissen Anord- 
nungen der T6ne, seien sie noch so einfach. Und 
dabei ist es fQr die Musik im menschlichen Sinne 
ein ganz wesentliches Merkmal, dafi diese Anord- 
nungen unabhSngig von der absoluten TonhOhe 
wiedererkannt und wiedererzeugt werden kSnnen. 
Eine Melodic bleibt die nSmliche, mag sie vom Bafi 
Oder vom Sopran, mag sie in C oder in E gesungen 
werden. Diese Fahigkeit des Wiedererkennens und des 
Transponierens von Melodien finden wir unter den 
NaturvOlkern, soweit unsere Kenntnisse reichen, all- 
gemein. Einem Indianer oder SQdsee-Insulaner macht 
es nichts aus, sein Lied etwas hOher oder tiefer an- 
zufangen; solange es fQr seine Stimmlage bequem 
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ist, trifft er die Intervalle ebenso. Zum Zweck phono- 
graphischer Aufnahmen wird von den Forschungs- 
reisenden vorschriftsmafiig der Ton eines Stimm- 
pfeif Chens in den Aufnahmetrichter geblasen, urn 
spater danach die ursprQngliche Geschwindigkeit 
der Walze, also die TonhShe und das Tempo des 
Gesanges, wiederherstellen zu kOnnen. Dabei wurde 
beobachtet, daB die Eingeborenen sich bei der In- 
tonation ihres Liedes h&ufig nach der HOhe des 
Pfeifchentones richteten. v/ 

Wie verhfllt es sich nun damit bei den Tieren? 
Es ist meines Wissens bisher nicht beobachtet, dafi 
ein Gimpel oder Star, dem man ein bestimmtes me- 
lodisches Motiv, sagen wir „Morgen mu6 ich fort 
von hier** oder „Dein ist mein Herz^, beigebracht hat, 
diese Erklflrungen einmal in seinen vielen Mufie- 

4 

stunden in einer anderen Ton^rrtV sei es auch nur 
einen Qanzton hoher oder tiefer, wiederholt hStte, 
obgleich seine Stimmittel ihm dies erlauben wQrden. 
Dr. Abraham hat jahrelang mit einem Papagei darauf 
zielende Versuche angestellt, ohne anderen Erfolg. 
Ich will nicht behaupten, dafi nicht kleine VerSnde- 
rungen in der HOhe eines Vogelrufes oder des Kuh- 
gebrtilles bei dem nflmlichen Individuum vorkSmen, 
im Gegenteil ist es von vornherein klar, dafi mathe- 
matisch gleiche Intonation nur der Grenzfall ist, die 
Regel hingegen Abweichungen sein werden, die sich 
innerhalb gewisser Qrenzen um einen Mittelpunkt 
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herum bewegen. Allein diese zufSlligen Schwan- 
kungen, namentlich inf olge verschiedener Exspirations- 
stSrke, die wieder mit dem augenblicklichen KOrper- 
gefflhl und Befinden zusammenhSngen mag, dflrfen 
nicht mit eigentlicher Transposition verwechselt wer- 
den. V 

Soweit man aus der erwShnten Tatsache schlie- 
Ben kann, darfte auch das LustgefQhl der VOgel, 
soweit es an die TOne selbst geknQpft ist (denn 
die Muskelempfindungen tragen wotil auch dazu bei), 
wesentlich verschieden sein von dem der Menschen 
beim AnhOren der mensctilichen wie der Vogel- 
musik. .Das tierische LustgefQhl scheint eben durch- 
aus abhSngig zu sein von dieser speziellen Auf- 
einanderfolge absoluter TonhOhen, deren geringe 
Verschiebungen den Sflngem selbst entgehen mOgen; 
das menschliche ist in erster Linie bestimmt durch 
die Tonverhflltnisse, wobei gewaltige Verschiebungen 
der absoluten TonhOhen nicht bloB vorkommen, son- 
dem den Sflngern und HOrern ganz klar zum Be- 
wuBtsein kommen kOnnen, ohne daB die Melodie 
unkenntlich oder ungenieBbar wQrde^ Wir sagen: 
In erster Linie. DaB die absolute TonhOhe starke 
Unterschiede bewirken kann, soil nicht geleugnet 
werden. Bei den Chinesen spielt sie eine be- 
deutende RoUe^. Bei uns selbst ware die „Charak- 
teristik der Tonarten** und die Abneigung FeinfQhliger 
gegen die Transposition eines fOr eine bestimmte 



- 13 — 

Tonart geschriebenen Liedes heranzuziehen. Aber 
das Stock bleibt uns doch immer ebenso ver- 
standlich und wird als dasselbe ohne weiteres wieder- 
erkannt. Die MOglichkeitder Obertragung zu be- 
streiten, wird niemand einf alien; nur der Ausdruck 
und die Wirkung scheinen uns nicht unabhSngig 
von der absoluten HOhe. 

Das ist der springende Punkt, und diesen Punkt 
hat Darwins umfassender Forscherblick nicht beachtet, 
wie er flberhaupt von Zoologen merkwOrdig^rw^ise / 
allgemein als quantity n^gligeable behandelt wird^ 

Es ist mit der Musik ahnlich wie mit der Sprache. 
Auch die Tiere haben eine Sprache. Aber Sprache 
in unserem Sinne beginnt erst da, wo die Laute als 
Zeichen allgemeiner Begriffe gebraucht werden, eine 
Anwendung, die bei den Tieren ebensowenig nach- 
gewiesen ist, wie der Gebrauch transponierter Inter- 
valle. Was wir von den tierischen Vorfahren in 
beiden Beziehungen ererbt haben, das ist nur der 
Kehlkopf und das Ohn 

So wenigstens steht die Frage gegenwflrtig. 
SoUten irgendwelche in dieser Hinsicht noch un- 
geprilfte menschliche Stflmme sich zu melodischer 
Transposition ganz unfflhig finden, so wflrden wir ( 
eben auch ihnen Musik im engeren Sinn absprechen. J 
SoUte umgekehrt sich bei talentvollen Tieren doch 
einmal diese F^higkeit konstatieren oder kanstlich 
anerziehen lassen, so wQrden wir sie sofort als 
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unsere rechten Brilder in ApoU in Anspruch nehmen. 
Aber augenblicklich ist keines von beiden der Fall, 
und besonders geringe Aussicht bieten gerade unsere 
nSchsten kOrperlichen Verwandten, die Sflugetiere* 

Wenn die Musik flberhaupt aus dem Tierreiche 
hergeleitet werden soil, wflrde die Idee des alten 
Demokrit fast mehr fQr sich haben, wie die Dar- 
wins: daB man namlich durch Nachahmung der 
VOgel darauf gekommen sei^ Dann hStte freilich 
die Deszendenz nichts damit zu tun. Man findet 
tatsachlich bei NaturvOlkern solche Vogelnachahmun- 
gen. Die Berliner Phonogrammsammlung besitzt da- 
fflr Belegstflcke. Aber die einzige oder auch nur die 
Hauptquelle der Musik kann auch darin nicht liegen. 
Die uns vorliegenden Proben betreffen keineswegs 
Vogel weisen von besonders melodischer, musikalischer 
Art. Es ist mehr das Rhythmische und das Trillern 
und Schnalzen, was den Naturmenschen zur Nach- 
ahmung reizt. SoUten aber in der Urzeit mehr 
melodische Weisen nachgeahmt sein, so wQrde es 
sich sofort fragen: wie kam man zu dieser Auswahl, 
warum zog man melodische mit bestimmten Inter- 
vallen vor? Die Frage ist also nur zurQckgeschoben.^ 

2. Eine andere moderne Hypothese, die man 
schon bei Rousseau, Herder u. a. findet, hat ohne 
Kenntnis seiner Vorg^nger Herbert Spencer aufge- 
stellt. Man kann sie in die Formel fassen: „Im An- 
fange war das Worf* Sie lehrt Entstehung der 
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Musik aus den Akzenten und Tonfflllen der mensch- 
lichen Sprache. Beim erregten Sprechen, unter dem 
EinfluB starker GemQtsbewegungen, treten diese 
tonalen Eigenschaften deutlicher hervor. Wenn wir 
jemand rufen und, falls er nicht kommt, zum zweiten 
und dritten Male rufen, oder wenn wir mit steigen- 
dem Affekt bitten oder befehlen, wenn wir in Wor- 
ten jubeln oder trauern: immer wird nach Spencer 
die Sprache musikalisch, man beginnt schon zu singen. 
Diese Tonbewegungen des erregten Sprechens wur- 
den spater ganz von den Worten abgelOst und auf 
Instrumente Qbertragen, und so ist die absolute 
Musik entstanden. 

Es liegt hierin viel Wahres, auf das wir spSter 
zurQckkommen werden: der ^Sprachgesang" bildet bei 
den NaturvOlkern eine sehr verbreitete Rezitierungs- 
form. Aber am eigentlichen Zentrum der Sache schieBt 
auch Spencer vorbei. Denn Musik unterscheidet sich 
vom singenden Sprechen durchaus wesentlich dadurch, 
daB sie feste Stufen gebraucht, w^hrend das Sprechen 
zwar HOhenunterschiede von wechselnder GrOBe, aber 
keine festen Intervalle kennt, vielfach sogar in Form 
einer stetig gleitenden Tonbewegung erfolgt. Ihre 
unendliche Ausdrucksf^higkeit erlangt die mensch- 
liche Sprache gerade durch diese in der Musik gar 
nicht wiederzugebenden kleinsten Nflancen und 
stetigen Obergflnge. E. W. Scripture hat durch Ver- 
gr5&erung und genaue Analyse der Kurven, die ein 
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gesprochener Satz auf dem Qrammophon gibt, nach- 
gewiesen (was abrigens einem f eineren Ohr auch nicht 
verborgen bleibt), dafi oftschon auf einer einzigen Silbe 
ein betrSchtliches Schwanken der TonhOhe stattindet, 
das musikalisch ein grober Fehler sein wflrde''. 
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Fig.l. 



Fig. 2. 



Fig. a 



Bei jeder dieserdreiTonkurven wurdenur dielnter- 
jektion„0!^'ausgesprochen, das erstemal kummervoll, 
das zweitemal bewunderad, das drittemal fragend. 
Hierbei geht die Stimme, die in verschiedener ab- 
soluter HOhe einsetzt, das erstemal urn eine Doppel- 
oktave, das zweitemal um eine Duodezime, das 
drittemal um eine Oktave (nattlrlich immer nur 
ungefahr) in die HOhe, um dann wieder zu sinken. 
Bei weniger gefQhlvollem Sprechen ist diese stetige 
Tonbewegung geringer, erreicht aber immer noch 
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auf einem einzigen Vokal oder Diphthong etwa den 
Umfang einer Quarte, wie folgende von Dr. Effen- 
berger nach Scripture's Methode untersuchten Bei- 
spiele zweier Individuen zeigen, die die Verse 
„1 remember, I remember the house, were I was 
born* zu sprechen hatten*. 







f> 


rlffii 


r 






h— 




























IIQ 


- m 










































lea . 


■3 












/■ 








-s 
















/• — 






(60 . 


/ 










rJ 












\ 


r 


w 


V 


/ 






KT^ 






• d 




( 


















/ 




















. e 




I 




ft 


1 ■ a 


- ni 


1 __ 


- fi 


, 




/ 




r & 


(*r- 


c - 


^i 





(r 






Si2_. 
















































8i 


(C^t 


no 


2f, 


































■A 
















^ n 






















■ 






' « 














J 


v\ 












r 


\ 












lid 


. m 














/ 














1 


\ 












?M 


/ 






(~v 






/ 














J 
















fse 


- t 




. 


' V 


\ 


1 










/^ 




^ 


















f7Q 


.J 




1 




V 


J 








/ 


V 






















f,W 






f 




r-e 


n- 


e- 


n^f' 


■ 


/ 


.,./Jf 


iB. 


L23 


he 


- 














/m.. . 



Fig. 4 imd 5. 



Das Zeichen fflr den al^iechischen Zirkumflex 
(Perispomenon) bedeutete bekanntlich ein solches 
Steigen und Fallen der Stimme auf einem Vokal 
Oder Diphthong. Seine ursprflnglichie Form A, ana- 
log den Kurven Scripture's, veranschaulichte diese 
Stimmbewegung. Und zwar gibt Dionys von Hali- 
karnaB den Umfang einer Quarte dafOr an^ Bei 
Schauspielern wird man allerdings Ofters auch eine 

Stumpf Anfflnge der Musik 2 
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ganz unveribiderte Tonhohe auf einer Silbe, Ja auf 
ganzen SStzen beobachten, wenn ein besonderer 
Effekt beabsichtigt isL DaB z. B. das bedeutsame 
englische „l', dessen Bewegung wir eben verfolgten, 
von einem Kunstsprecher so gehalten werden kann, 
scheint der Verlauf der Grammophonkurven des Schau- 
spielers Jefferson beim „!" des Satzes „I, said the 
owl" 2u beweisen^": 



Pig. 6. 

Hier sieht man die einzelnen Original -Wellen- 
llnien, aus deren Messung dann HOhenkurven wie 
die vorhergehenden gewonnen werden. Auch hier 
erieiden zwar die Tonwellen in der kurzen Zeit 
Starke Veranderungen. Aber dlese Verandeningen 
betreffen vom zweiten Drittel an nur die Wellenform, 
d. h. die Klangfarbe, nicht die Wellenlflnge. Wenn 
man die Abst^nde der aufeinanderfolgenden Maxima 
miBt, findet man eine erhebliche (und zwar stetige) 
Abnahme, also Tonerh{>hung, nur im ersten Drittel 
des ganzen Veriaufes. Von da ab haben wir hier 
schon ein singendes Sprechen, ohne stetig glei- 
tende Tonbewegung. Ausnahmsweise, zu besonderen 
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Wirkungen, ist es zulflssig iind nOtzlich, im all- 

gemeinen aber wirkt es nicht erfreulich. Besonders 

unerfreulich, wenn nicht bloB einzelne betonte und 

lange Silben in konstanter HOhe gehalten, sondem 

auch in der Aufeinanderfolge der TonhOhen Ofters 

feste musikalische Intervalle gebraucht werden, ohne 

dafi doch wirklich gesungen wQrde. Das far manche 

Menschen gewohnheitsmSfiige, in gewissen Gegen- 

den auch landesQbliche singende Sprechen ist gerade 

darum unschOn, weil es sich den festen Intervallen 

der Musik nShtrt und dadurch den Vorzug der Sprache 

aufgibt, ohne den der Musik zu gewinnen. 

Wenn man die Tonbewegung eines guten Sflngers 

genau untersucht, findet man freilich auch kein ide- 

ales Festhalten der TonhOhe, vielmehr oft auf einer 

Note ein bedenkliches Schwanken und beim Into- 

nieren eines Intervalls zahlreiche Abweichungen, 

manchmal beabsichtigte, meistens unbeabsichtigte^^ 

Auch ein umfangreicheres Gleiten der Stimme (Por- 

tament) wird bekanntlich hie und da beliebt. Bei 

den Naturvdikem finden sich solche gleitende Be- 

wegungen hSufiger, und zwar offenbar mit Absicht 

an bestimmten Stellen und zu bestimmten Wirkungen 

gebraucht ^^. Dennoch ist kein Zweifel: das Gesetz 

und der Geist der Tonkunst verlangen prinzipiell 

feste Tonhdhen und Intervalle, und auf ihre Er- 

zeugung ist die Intention des SSngers und Spielers, 

abgesehen von Ausnahmef alien, gerichtet. Bei der 

2* 



— 20 - 

Sprache dagegen liegt eine solche Intention im all- 
gemeinen nicht vor und darf nicht vorliegen, wenn 
sie nicht ihr Bestes opfern will. 

Die ausgezeichnete Stellung der festen, reinen 
Tonverhaltnisse 1:2, 2:3 usf. muB daher einen 
anderen als bloB sprachlichen Ursprung haben. 
Sollte die Sprache bei der Geburt der Musik oder 
bei ihrer Aufziehung irgendwie mitgeholfen haben: 
die Mutter war sie jedenfalls nicht Das, was Mu- 
sik grundwesentlich von der Sprache unterscheidet, 
kann nicht aus der Sprache gewonnen sein". 

3. Einer dritten Anschauung kann man Hans v. 
BQlows Wort zugrunde legen: „Im Anfange war 
der Rhythmus^ nflmlich die rhythmisch geordnete 
Bewegung. 

Die Verbindung von Tanz und Gesang bei Na- 
turvOlkern ist oft betont worden. Der Musikforscher 
Wallaschek hat speziell in dem Singen bei Kriegs- 
und Jagdt^nzen und in der Notwendigkeit rhyth- 
mischer Formen fOr das Zusammensingen vieler den 
Ursprung der Musik gefunden. Dann ist der Leip- 
ziger NationalOkonom Karl BQcher in seinem in- 
teressanten und stoffreichen Buche ^Arbeit und 
Rhythmus^ von ganz anderem Standpunkte darauf 
gekommen. Die geordnete Bewegung, die fOr ihn 
den Ursprung aller KOnste bildet, ist keine andere 
als die der kOrperlichen Arbeit, namentlich der ge- 
meinsamen Arbeit Zahlreiche Verrichtungen, die zum 
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taglichen Leben, zur Gewinnung der Lebensmittel, 
zum Bauen, Rudern, HSmmern usw. erforderlich 
sind, werden besser voUzogen, wenn sie rhythmisch 
erfolgen. Dies fOhrt auf die Begleitung der Arbeit 
durch allerlei Verse, die BQcher in groBer Anzahl 
gesammelt hat, und nicht minder durch Trommein 
und durch Singen. Poesie und Musik entstehen so 
gemeinschaftlich aus dem BedQrfnis des Rhythmus, 
und dieser selbst ist eine natilrliche Folge der Er- 
leichterung, die er bei der Arbeit schafft, und der 
Bewegungen, in denen die Arbeit sich vollzieht, des 
Stampfens, Schlagens, Hebens usw. 

Auch die Rhythmustheorie aber, sonst so ein- 
leuchtend, lOst uns nicht das Hauptproblem. Sie macht 
wohl Anlasse und Motive namhaft, die zum Singen 
flihren konnten, aber die ErklSrung versagt wieder 
gerade da, wo das spezifisch Unterscheidende der 
Musik beginnt, nSmlich bei der Frage, wie die Menschen 
dazu kamen, die Linie der TOne, die an und fOr sich 
durchaus stetig ist, in bestimmte Intervalle zu gliedern. 
Den Rhythmus konnten sie durch abgehackte unarti- 
kulierte Laute oder Qerflusche ebenso gut und besser 
ausdrflcken. Die Verstarkung der betonten Silbe 
ftihrte zwar naturgemSB zu einer TonerhOhung ffir 
diese Silbe und so zu Unterschieden der Intonation; 
aber die konsonanten Intervalle, auf deren Ursprung 
es vorzugsweise ankommt, zeichnen sich in dieser 
Hinsicht, nach ihrer Eignung fiir rhythmische Zwecke, 
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nicht im mindesten vor beliebigen anderen Schwin- 
gungsverhaitnissen aus. Nach der instrumentalen 
Seite hatte die Ausbildung der Rhythmuskunst nur 
zum Trommeln gefahrt Aber eine noch so fein dif- 
ferenzierte Trommelsonate ist noch nicht Musilc, 
wenigstens nicht die Musik, deren Ursprung wir 
suchen. SchlieBIich gibt es einen Rhythmus ]a nicht 
nur far das QehOr, sondem auch far das Muskel- 
gefflh! far sich allein; und wenn die ganze Mensch- 
heit ewig taub geblieben ware, hfltte sie recht woh! eine 
Tanzkunst ausbilden kOnnen, aber nicht eine Musik. 
Die Urkeime der musikalischen Leiterbildungen mOssen 
selbstandigentstandensein, dann erst konnte das melo- 
dische mit dem rhythmischen BedQrfnis (das immer- 
hin frilher dagewesen sein mag) zusammenwirken. 
Ein anderes Bedenken scheint mir daraus zu ent- 
springen, daB unter den unendlich zahlreichen Oe- 
sflngen der NaturvOlker ArbeitsgesSnge zwar vor- 
kommen (z. B. BootsgesSnge bei den Indianern oder 
den SOdseeinsulanem, Marschlieder in Afrika), aber 
einen SuBerst geringen Bruchteil ausmachen. Man 
vergleiche nur die Melodien unserer Notenbeilage: 
sie sind nicht mit ROcksicht auf den Gegenstand 
Oder AnlaB sondern auf den musikalischen Bau der 
Lieder ausgewahit, es findet sich darunter aber 
nicht ein einziger Arbeitsgesang, es sei denn, daS 
man (mit BOcher) OesMnge der Priester und Medi- 
zinmSnner darunter rechne, was mir doch zu modem 
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gedacht scheint Regelrecht rhythmisches und nament- 
lich gemeinschaftliches Arbeiten stellt sich eben erst 
bei nicht mehr ganz primitiven VOlkern ein. Da 
mehren sich in der Tat die ArbeitsgesSnge, und 
von solchen VOlkern stammen auch die meisten, die 
BQcher gesammelt hat. 

So gibt denn keine der flberkommenen Theorien 
eine genQgende Antwort auf die gestellte Frage. 



IL 
Urspning und Urfortnen des Qesanges. 

Verstehen wir nunmehr Musik als die Kunst, 
deren Material wesentlich aus festen und transponier- 
baren Tonschritten besteht, und suchen wir uns den 
Urspning dieser Kunst begreiflich zu machen, so 
mQssen wir zwei Fragen auseinander halten: 

Wie ist Uberhaupt die Fahigkeit entstanden, Ver- 
haitnisse von Sinnesempfindungen unabhSngig von 
der besonderen Beschaffenheit dieser Empfindungen 
wiederzuerkennen? und: 

Wie kam man zu diesen bestimmten Intervallen, 
die wir in der Musik der verschiedenen VOlker und 
Zeiten tatsSchlich finden? 

Die erste Frage betrifft die Fflhigkeit der Ab- 
straktion, die auch anderen Sinneseindrilcken gegen- 
Qber getibt wird, etwa wenn wir ein Ornament oder 
Bildnis in der Verkleinerung wiedererkennen. Diese 
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allgemeine Frage scheintmit der Definition desganzen 
menschlichen Seelenlebens, mit seiner Abgrenzung 
gegen das tierische zusammenzuhSngen. Wie weit 
sind Tiere Qberhaupt imstande, gleiche Verhflltnisse 
an ungleichem Material zu erkennen und hervorzu- 
bringen? Wie weit kOnnen sie z. B. beim Erkennen von 
Personen, OegenstSnden, Ortlichkeiten von der Ver- 
schiedenheit der FSrbung und Beleuchtung, der augen- 
blicklichen ErscheinungsgrOBe usf.abstrahieren? Ge- 
wiB dQrfen wir nicht von vornherein sagen, dafi ihnen 
dies unmOglich sei. Aber andrerseits beweist die 
gleichfOrmige Reaktion, wenn z. B. ein Hund den 
Herrn in verschiedenen Entfemungen oder bei ver- 
schiedener Beleuchtung erkennt, nicht ohne weiteres, 
daB es dem Tiere gelungen ist, die Gestalt aus den 
verSnderlichen Umstflnden in Qedanken herauszu- 
schfllen. Auch wenn nicht der Geruch oder die 
Stimme des Herrn mitwirken, wenn ausschlieBlich 
visuelle Anhaltspunkte die Bewegung auslOsen, kann 
man aus der Tatsache zunflchst doch nur schlieBen, 
daB das Sinnesorgan und das Nervensystem sich 
an gewisse Reize derart gewOhnt hat, daB diese auch 
unter merklich verSnderten UmstSnden noch ihre 
Wirkung tun. Es geht freilich auch beim Menschen 
in vielen FSllen nicht anders zu, wenn er in gleicher 
Weise auf merklich abweichende Eindrflcke reagiert 
Aber im entwickelten Seelenleben kommt daneben 
doch auch jenes Wiedererkennen im eigentlicheren 
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Sinne vor, das nicht bios gleiche Reaktion, sondern 
auch Erkennender Gleichheit oder IdentitSt bedeutet 

Wie das nun immer bei den Tieren sich ver- 
halten mOge: bei den NaturvOlkern ist diese FShigkeit 
der Abstraktion schon in hohem MaBe entwickelt, 
und beim Urmenschen mQssen wir sie in gewissem 
Grade voraussetzen, wenn wir nicht voUstSndig auf 
ein Begreifen der Entwicklung verzichten wollen. 
Denn hier liegt eine der Wurzeln aller menschlichen 
Fortschritte. Eine andere, nahe damit zusammen- 
hangende, liegt in der Generalisation, der Bildung 
von Begriffen. Beide zusammen legen den Grund 
des geistigen Lebens, auch nach der Gefflhls- und 
Willensseite. Dies ist jener gOttlicher Funke, von 
dem wir zu Anfang gesprochen. Wie er in die Seele 
gekommen und wie sein erstes AufglQhen in den 
Rahmen der Entwicklungslehre sich einfflgt, dar- 
Qber wird man an dieser Stelle keine Untersuchung, 
keine Aufklflrung erwarten. Wir setzen das Vorhanden- 
sein der Abstraktionsf^higkeit beim Urmenschen vor- 
aus und stellen nur die konkrete Frage, wie man 
zuerst dazu gekommen sein mag, bestimmte zur Trans- 
position geeignete Tonschritte von den anderen ab- 
zusondern. 

Auch hierin liegen noch zwei Unterfragen: Welches 
war der AnlaB? und: Wodurch eignen sie sich zur 
Transposition? Die erste kOnnen wir nur hypothe- 
tisch, die zweite aber mit Sicherheit beantworten. 
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Der Hypothese mOgen wir den viel ausgesproche- 
nen Gedanken zugrunde legen, der auch Bflcher 
leitete, daB alle Kttnste aus der Praxis des Lebens 
geboren sind. Die Formel von Qoethes Faust sei 
die unsrige: ,,Im Anfang war die Tat* Aber welche 
Tat und welches praktische Bedflrfnis war der An- 
fang der Musik? MOglicherweise waren mehrere 
verschiedene AnlSsse beteiligt. Doch mOchte ich es 
als eine nicht unwahrscheinliche Vermutung hinstellen, 
dafi das Bedflrfnis akustischer Zeichengebung im 
Spiele war. Wir wollen dabei zunSchst nur die 
menschliche Stimme als Tonwerkzeug voraussetzen. 

Versucht man auf grOBere Entfemung bin jemand 
durch die Stimme ein Zeichen zu geben, so verweilt 
die Stimme mit groBer StSrke fest auf einem hohen 
Tone, wie er naturgemSB eben durch die stSrkste 
Anspannung der Stimmlippen hervorgebracht wird, 
wShrend sie am Schlusse mit nachlassender Lungen- 
kraft heruntergeht; wie wir an den Juchzern beobachten, 
die sich die Sennen im Gebirge gegenseitig zurufen. 
Dieses Verweilen auf einem festen Ton ist, meine 
ich, der erste Schritt zum Gesang, es zieht die Grenz- 
linie gegen das bloBe Sprechen. 

Der zweite Schritt und der eigentliche SchOpfungs- 
akt fflr die Musik ist dann der Gebrauch eines festen 
und transponierbaren Intervalls, und auch dazu konn- 
ten akustische Signale hinfflhren. Wenn nSmlich die 
Stimme eines einzelnen nicht ausreicht, werden mehrere 
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zusammen rufen. Sind es Manner und Knaben oder 
Manner und Weiber, so werden sie TOne ungleicher 
HOhe erzeugen, weil jeder die hOchste TonstSrke nur 
innerhalb seiner Stimmregion erreicht So mochten 
zahllose MehrklSnge zufaUig entstehen. 

Unter alien Kombinationen hat aber eine die 
Eigenschafty da6 der Zusammenklang dem Eindruck 
eines einzelnen Tones zum Verwechseln ahnlich ist: 
die Oktave. Man nennt daher das Zusammensingen 
von Mannem und Frauen in Oktaven immer noch 
einstimmigen Qesang, obgleich es, wenn auf die 
Verschiedenheit der HOhe allein geachtet wird, 
schon Mehrstimmigkeit heifien mOfite. In der psy- 
chologischen Akustik kennen wir diese Eigenschaft 
der Oktave unter dem Namen der Verschmelzung, 
und schon griechische Musiktheoretiker haben darin 
das Wesen der ^Konsonanz'' gefunden. Diese Ein- 
heitlichkeit des Zusammenklanges ist der Oktave nicht 
etwa erst durch die Musik selbst zugewachsen. Sie 
ist nicht eine Folge der musikalischen Entwicklung, 
sondem eine durch die Natur der TOne oder der 
ihnen zugrundeliegenden Qehimprozesse notwendig 
bedingte Erscheinung^^. Sie ist darum wahrscheinlich 
auch bei den Tieren vorhanden, nur da6 diese darauf 
nicht aufmerksam wurden und nichts daraus gemacht 
haben. Die Urmenschen aber mOgen diese Ein- 
heitlichkeit einmal bemerkt und ZusammenklSnge die- 
ser Art dann mit Vorliebe benutzt haben, indem sie 
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den Eindruck hatten, den nSmlichen Ton, also einen 
verstSlrkten Ton zu singen. (Ob dabei Qbrigens eine 
wirkliche VerstSrkung Oder nur eine grOfiere FOlle des 
Klanges erzielt wurde, mag hier dahingestellt bleiben.) 
Wir kOnnen heute noch an Unmusikalischen beob- 
achten, da6 sie die Oktave fOr Einen Ton halten. 
Versuche haben ergeben, da6 dies unter 100 Fallen 
etwa 75mal geschieht^^ Also gerade solche, die 
durch die musikalische Erziehung am wenigsten 
beeinflufit sind, unterliegen am meisten dieser TSu- 
schung. 

Es gibt aber noch andere Zusammenkiange, die 
dieselbe Eigenschaft in geringerem, doch immer 
noch betrSchtlichem Mafie besitzen: vor allem die 
Quinte und die Quarte. Bei der Quinte kann man 
auf 40—60%, bei der Quarte auf 28—36% Faile 
rechnen, in denen sie von Ungeflbten und Unmusi- 
kalischen mit einem einzigen Ton verwechselt werden. 
So konnten sich auch diese ZusammenklSnge dem 
QehOr allmahlich durch ihre einheitliche Wirkung 
bemerkbar machen. Selbst auf unserer Orgel ist bei 
gewissen Registern einem jeden Ton die Quinte bei- 
gefflgt, ohne dafi es jemand merkt. Der Klang wird 
voller, ohne seine Einheitlichkeit einzubflfien. 

Dafi die Signalgebung der Anlafi oder einer der 
Aniasse zur Aussonderung bestimmter Intervalle war, 
ist, wie gesagt, Hypothese. Dafi aber die auffallende 
Verschmelzung der beiden gleichzeitigen TOne ge- 
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wissen SchwingungsverhJiltnissen unabhSngig von der 
absoluten TonhOhe zukommt, sie somit zur Trans- 
position geeignet macht, ist sicher. 

Da aus dem Bedfirfnis der Zeichengebung auch 
die Sprache entstanden sein mu6 (zunJichst in Ge- 
stalt eng miteinander verknflpfter, durch sich ver- 
standlicher Laut- und Gebardezeichen), so ist durch 
unsere Hypothese eine gemeinschaftliche Wurzel fflr 
Musik und Sprache gesetzt. 

Wenn man ferner religiose Bedflrfnisse schon in 
der Urzeit des Menschengeschlechts wirksam denkt, 
kann man annehmen, daB aufier der Zeichengebung 
gegenflber Menschen auch die Anrufung der GOtter, 
bzw. d^r damonischen Zauberkr^fte in Luft und 
Wasser, zu den AnlSssen gemeinschaftlicher stSrk- 
ster Stimmgebung gehOrte. Man kann so auch diese 
Seite der menschlichen Natur in Beziehung zu den 
Ursprflngen der Musik setzen. 

Nun mochte weiter ein Affekt ins Spiel treten, 
dem wir in der Urgeschichte der Menschheit auf alle 
Faile eine mSchtige Rolle zuschreiben mfissen, der 
allerdings auch schon bei den hOheren Tieren, nament- 
lich den Affen, deutlich ist: die Neugier. Sie ist 
neben dem Zufall und der Not die Quelle alter Ent- 
deckungenund Erfindungen, und sie istdiePflegeamme 
auch derjenigen, die der Zufall oder die Not geboren 
hatte. Beim Zusammentreffen zweier Stimmen in der 
Oktave, in der Quinte oder Quarte konnte einem f eineren 
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QehOr doch allmahlich nicht entgehen, dafi es sich in 
Wirklichkeit um zwei verschiedene TOne handelte. 
Wenn man sie nacheinander angab, war dies voll- 
kommen deutlich. Man mochte sich daiDber freuen, 
solche Zweikiange hervorzubringen, die doch einem 
Einklang ahnlich waren; und man sang dann die 
nilmlichen TOne auch absichtlich nacheinander, um 
sich ihren Eindruck auch in dieser Form einzuprilgen. 
Dabei mochte dann der leere Zwischenraum, den auch 
das kleinste dieser Intervalle, die Quarte, noch dar- 
bietet, zunJichst willkfirlich durch ZwischentOne aus- 
geffillt werden. Und so kOnnen wir uns die ersten 
melodischen Phrasen, sowie die ersten Keime einer 
Leiter entstanden denken. Die Oktave wird dabei 
allerdings im melodischen Qebrauch weniger benOtzt 
worden sein. Obgleich Oktavenschritte in recht 
primitiven GesJingen vorkommen, finden sie sich 
naturgemafi doch nur an einzelnen Stellen. Zum 
melodischen Gebrauche sind die kleinen Stufen ge- 
eigneten Quarten- oder Quintenschritte sind daher 
bei vielen primitiven GesSngen die grOfiten Inter- 
valle, die in unmittelbarer Aufeinanderfolge der 
beiden TOne gesungen werden. Aber auch der ge- 
samte Tonumfang eines Liedes, der Abstand seines 
tiefsten Tones von seinem hOchsten, Uberschreitet 
hSufig nicht diese Grenze. 

Man kOnnte wohl fragen, ob die ersten konso- 
nanten Intervalle nicht doch auch in der blofien 
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Aufeinanderfolge der TOne sich schon fQr das Bewufit- 
sein der Urmenschen auszeichnen mufiten. Bei der 
Oktave z. B. sprechen wir doch von einer gewissen 
Verwandtschaft oder Ahnlichkeit oder gar Identitat 
der beiden TOne, die auch den Urmenschen auf- 
fallen konnte. Ich will eine solche MOglichkeit nicht 
ausschliefien, halte aber die Verschmelzung bei gleich- 
zeitigem Angeben der TOne fQr das auf dringlichere Pha- 
nomen und darum, zumal da es gleichzeitig jene. prak- 
tische Bedeutung haben konnte, ffir den wahrschein- 
lichsten Ausgangspunkt der ganzen Entwicklung^^. 
Nur zum Gebrauche gewisser kl einer Intervalle 
konnte man, und zwar sogar schon viel frQher, 
durch das Singen aufeinanderfolgender TOne ge- 
langen, ohne fiberhaupt irgendwelche konsonante 
Zusammenkiange dabei zu benOtigen. Man sang 
eben — vielleicht nur dem Spieltriebe folgend oder 
wieder zu Signalzwecken — TOne, die deutlich ge- 
nug voneinander verschieden waren, und erwarb 
sich in der Hervorbringung solcher Stufen, die dann 
auch absichtlich etwas grOfier oder kleiner genommen 
werden konnten, eine gewisse Obung; so dafi da- 
durch schon GesSnge mOglich wurden, die man 
von anderen AusgangstOnen aus wiederholen konnte. 
Denn solche kleine Tonstufen lassen sich in der Tat 
von beliebigen AusgangstOnen aus mit einiger Qe- 
nauigkeit in gleicher QrOfie herstellen, und man erhait 
auch so eine Art transponierbarer Intervalle ^\ ' Ihre 
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Abstimmung wird freilich nur schwer die Genauigkeit 
und Qleichmafiigkeit der Intervalle erreichen, die 
auf das Prinzip der Konsonanz gegrilndet sind. 

Manche Gesilnge primitivster Natur, z. B. bei 
den Wedda auf Ceylon, sind von dieser Art und 
wohl auf diesem Wege entstanden. Mag man sie 
als blofie Vorstufen oder schon als AnfSnge der 
Tonkunst bezeichnen, jedenfalls gilt, dafi diese von 
kleinen Tonstufen ausgehende StrOmung erst mit 
der vorher geschilderten, aus den Konsonanzerleb- 
nissen fliefienden, sich vereinigen mufite, ehe eine 
hOhere Entwicklung mOglich war. Wenn solche Ge- 
s&nge aus willkQrlichen kleinen Stufen die zeitlich 
frQheren waren, was mOglich, ja sehr wahrscheinlich 
ist, so wfirden wir sagen: der Nebenstrom hat einen 
langeren Lauf, aber er wird dadurch nicht zum Haupt- 
strom. Dieser, der Gebrauch konsonanter Grundinter- 
valle, ist es, der sich mehr und mehr als das Wesen 
der Musik enthfillt und dessen Quelle die Quelle 
der Musik ist. 

Oberdies kann man sich leicht vorstellen, auf 
welche Art die beiden FlufilSufe bald zusammentreffen 
muBten. Kurze melodische Motive aus kleinen Stufen 
eigneten sich offenbar vortrefflich zu Signalzwecken, 
zumal da durch die Unterschiede der Akzentuierung 
aus wenigen TOnen eine Ffille verschiedener Zeichen 
entsteht, die z. B. als Familienrufe gebraucht werden 
konnten. Wenn nun Manner und Werber oder Knaben 
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ein solches aus zwei oder drei TOnen gebildetes Si- 
gnal zusammen angaben, so mufiten wieder die Faile, 
in denen sie in Oktav- oder Quintenparallelen neben- 
einander her sangen, sich vor anderen durch den Ein- 
druck des Unisono auszeichnen und darum allmShlich 
bevorzugt werden. Und war dies h&ufig geschehen, so 
konnte leicht auch ein einz^lner sich versucht fOhlen, 
den Ruf des Partners, den er soeben gehOrt, in dessen 
eigener Stimmlage nachzuahmen (oder auch zu pfeifen), 
womit er also seinen eigenen Ruf um eine Oktave, 
bzw. Quinte oder Quarte, hOher oder tief er transponiert 
hatte. Der Gebrauch des Falsetts, der sich bei Natur- 
vOlkern 5fters findet, k5nnte unter anderem mit solchen 
Nachahmungsversuchen zusammenhSngen. So wurde 
das Parallelsingen zugleich eine gute Schule der 
Transpositionsfahigkeit 

Waren einmal die Motive aus zwei oder drei 
TOnen zu grOBeren Gebilden erweitert, denen wir 
schon den Namen von Melodien beilegen kOnnen, 
so konnte, ja mufite derselbe ProzeB sich wieder- 
holen. In der Tat finden wir nicht nur das Parallel- 
singen ganzer Melodien in Oktaven, sondern auch 
das Singen und Spielen in Quinten- oder Quarten- 
parallelen bei NaturvOlkern weit verbreitet. Man 
kann selbst in unserem zivilisierten Europa noch 
oft bei NatursSngern beobachten, dafi sie quintieren, 
wahrend sie einstimmig zu singen glauben. In einem 
Moment der Zerstreuung oder unter ungewOhnlichen 

stump! , Anfange der Musik 3 
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Umstanden kann dies sogar einem Musiker passieren. 
Legte man nun wieder das gleichzeitig Qesungene 
auseinander, so war die Melodie urn eines der 
konsonanten Intervalle verschoben. Auch ffir solche 
Wiederholungen finden sich schon frQhzeitig Beispiele. 
In der spateren griechischen Musik und den AnfSngen 
der christlichen nannte man sie Antiphonien. Bei 
uns selbst gibt es au6er den Oktavenverschiebungen, 
die gar nicht mehr als Transpositionen gerechnet 
werden, die regelmSfiige Quintenverschiebung des 
Themas in der Fuge und anderen kontrapunktischen 
Formen. Es mag IScherlich klingen, ist aber buch- 
stablich richtig, daB die AnfSnge der Kontrapunktik in 
vorhistorische Zeiten zurflckreichen. 

V. Hornbostel hat darauf hingewiesen, daB auch 
umgekehrt aus WechselgesSngen, die zunSchst ganz 
ungeregelt sein mochten, Mehrstimmigkeit entstehen 
konnte. Es findet sich nSmlich hSufig bei Nahir- 
yOlkern, daB, wenn zwei Sanger oder ein Sanger und 
ein Chor abwechseln, der zweite Partner schon be- 
ginnt, wJihrend der erste noch seine letzten TOne vor- 
trSgt In dieser, zuerst woh! nur der Ungeduld des 
Sangers entsprungenen, Unartfandman dann vielleicht 
einen gewissen Reiz (wie ja das Verfahren in unserer 
Kunstmusik zu schOnen Wirkungen benutzt wird), 
Qbte es auCh absichtlich und entdeckte dabei aufs 
neue und von hOherem, schon kflnstlerischem Stand- 
punkte den Eindruck konsonanter Intervalle. 
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III. 
Primitive Instramente und ihr EinfluB. 

Ganz derselbe Prozefi, wie beim Singen, vollzog 
sich nun auch sicherlich schon sehr frflhe beim Ge- 
brauche von Instrumenten. Wir mflssen allerdings 
damit rechnen, dafi manche anscheinend primi- 
tive Musikinstrumente, die wir jetzt finden, Rflck- 
bildungen hOher stehender Instrumente sein mOgen, 
die von KulturvOlkern wieder zu NaturvOlkem ge- 
wandert sind; wie z. B. die Negerharfe in diesem 
Verhaitnis zur altflgyptischen Harfe stehen dfirfte, 
ebenso die Pfeifen der Kubu auf Sumatra zu denen 
des javanischen Kulturvolkes ^^ Immerhin kOnnen 
wir das bei Naturv5lkem Vorgefundene auch dann 
benQtzen, um uns ein annSherndes Bild von den ur- 
spranglichen ZustSnden zu machen. 

Pfeifen sind, wenn nicht die altesten, jedenfalls 

sehr alte Musikwerkzeuge. Man findet durchlOcherte 

Knochen erlegter Tiere, namentlich von VOgeln, in 

Verbindung mit Steinwerkzeugen in europilischen 

wie in amerikanischen GrSbern und HOhlen. Auch 

das Horn der Antilope oder des Urstieres und aus- 

gehOhlte MammutzShne wurden verwendet, besonders 

aber Bambusrohre, spater auch kQnstlich gefertigte 

Terrakottapfeifen. Sie wurden entweder am offenen 

Ende angeblasen oder mit einem Seitenloche ver- 

sehen. Am offenen. Ende wurde schon in alter Zeit 

3» 
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durch eine Asphaltmasse ein Mundstfick mit enger 
Spalte angebracht, entsprechend dem Prinzip unse- 
res Flageolets. 

Solche zunSchst nur auf einen Ton abgestimmte 
Pfeifen mochten nun wiederum zu Signalen Anwen- 
dung finden, wie denn auch die heutigen NaturvOlker 
Signalpfeifen in zahllosen Formen gebrauchen. Da6 
man das Bedarfnis der VerstSrkung hatte, zeigen die 
nicht selten vorkommenden Doppelpfeifen. Wurden 
Pfeifen verschiedener TonhOhe von mehreren Indivi- 
duen zusammen angeblasen, so konnten dabei nach 
und nach wieder jene drei Grundintervalle aus- 
gesondert werden, die dem GehOr durch ihre Ein- 
heitlichkeit auffielen, auch wenn man sie nicht schon 
vom Singen her kannte. Gegen die ungeschulte 
Menschenstimme hat die Pfeife den Vorteil, dafi sie 
den Ton besser halt, wShrend die Stimme leicht in 
weiten Grenzen schwankt. So konnten die kon- 
sonanten VerhSltnisse sich hier noch leichter offen- 
baren, sind vielleicht auch wirklich frliher da auf- 
gefunden. 

Es wurden dann auch auf einem einzelnen Instru- 
mente durch Anbringung mehrerer LOcher von einem 
findigen Instrumentenmacher der Urzeit verschiedene 
Tone hergestellt. Dabei sind aber die LOcher zuerst 
nicht blo6 nach akustischen BedQrfnissen, so wie 
man die TOne zu hOren wfinschte, angebracht 
worden, sondern man hat zunMchst aufs Geratewohl 
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Oder nach aufierlichen Motiven, wie es sich etwa 
innerhalb der Bambusknoten am besten einrichten 
liefi, besonders aber nach raumlicher Symmetrie die 
LOcher gebohrt und dann die TOne so geblasen 
und so schOn gefunden, wie sie eben herauskamen. 
Auf eine bequeme Stellung der drei, bzw. sechs, haupt- 
sSchlich verwendbaren Finger ist natQrlich auch ge- 
sehen worden. AllmShlich erst griff das inzwischen 
vervollkommnete GehOr korrigierend ein und brachte 
dieakustisch ausgezeichneten Intervalle, wenigstens mit 
Hilf e der Spieltechnik, auch auf den Pf eif en zur Geltung. 
AuBerdem wurde aber zur Hervorbringung ver- 
schiedener TOne wahrscheinlich sehr frtihe das System 
der Panpfeife benutzt, die Aneinanderreihung einer 
Anzahl verschieden abgestimmter Pfeifen. Man findet 
sie bei primitiven VOlkern aller Weltteile. Die Pfei- 
fen sind nach verschiedenen Prinzipien abgestimmt. 
Zuerst hat vielleicht flberhaupt keine Abstimmung 
stattgefunden, sondern sind Sufierliche Motive oder 
ist der Zufall ftir die Zusammenstellung mafigebend 
gewesen. Auf den meisten gegenwSrtigen Panpfeifen 
sind aber akustisch ausgezeichnete Intervalle zu 
finden. Dabei folgen die Pfeifen entweder nach 
ihrer TonhOhe aufeinander, oder sie bilden Grtippen, 
die uns wie auseinandergelegte Akkorde anmuten. In 
gewissen Fallen endlich scheint eine bestimmte Melo- 
dic ein far allemal in der Anordnung der Pfeifen fixiert 
zu sein oder von Fall zu Fall fixiert zu werden^^ 
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Besonders merkwflrdig sind noch die Doppelpan- 
pfeifen, aus einer vorderen und hinteren Reihe be- 
stehend; die zwei zueinander gehOrigen Pfeifen sind 
immer gleichgrofi, aber die eine ist offen, die andere 
gedeckt, infolgedessen stehen sie im OktavenverhSltnis. 
Man sieht daran, wie die akustischen Erfahrungen 
sich mehren*<>. 

Nun wurde aber bei den Blasinstrumenten (auch 
Trompeten verscliiedener Art kamen allmahlich auf) 
noch eineErscheinungbeobachtet, dieganzunabhangig 
von den Erfahrungen an gleichzeitigen TOnen die 
Aufmerksamkeit auf die konsonanten Intervalle hin- 
lenken muBte: nSmlich die ObertOne, die durch das 
„Oberblasen'' zum Vorschein kommen. Auf dem 
Alphom ruft sie der Schweizer Hirte heute noch der 
Reihe nach hervor. Die Intervalle der TeiltOne 
sind zuerst die Oktave, dann die Quinte, Quarte 
und Terz. Die drei ersten Intervalle sind identisch 
mit denen, die beim Zusammensingen und Zu- 
sammenpfeifen die grOfite Verschmelzung aufweisen, 
und mufiten so aufs neue im Bewufitsein befestigt 
werden. Ja es ist sehr wohl denkbar, daB man 
beim Zusammenfflgen von Panpfeifen sich in vielen 
Fallen durch die ObertOne leiten liefi. Die einzige 
Quelle konsonanter Intervalle konnten aber diese 
aufeinanderfolgenden OberblasungstOne schon darum 
nicht sein, well jene Intervalle sich auch bei Stammen 
finden, denen Blasinstrumente fehlen, well ferner der 
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Gebrauch gleichzei tiger Oktaven- oder Quin tentOne 
doch wieder durch besondere Eigenschaften dieser Zu- 
sammenkiange veranlaBt werden muBte, weil endlich 
die OberblasungstOne vielf ach nicht rein, sondem etwas 
zu tief herauskommen, wShrend das Ohr nach Reinheit 
drJingt Das GehOr ffigt sich auf die Dauer nicht den 
Instrumenten, sondern die Instrumente dem QehOr^^ 
Nachdem einmal Pfeifen mit mehreren LOchern 
und die ersten Panpfeifen erfunden waren, mu6 das 
Musizieren einen grofien Aufschwung genommen 
haben. Die Hervorbringung immer neuer abwech- 
selnder Tonfolgen, sei es auch mit ganz wenigen 
TOnen, mufite auf solche, die flberhaupt an TOnen 
Freude hatten (und darin waren die Individualitaten 
ursprQnglich wohl ebenso verschieden wie heute) 
einen grofien Reiz ausflben. Es entstanden die 
ersten instrumentalen Melodien. Jetzt konnte auch 
der Tanz, das Opfer und jede andere feierliche oder 
unfeierliche Gelegenheit zur Ausflbung dieser Kunst 
benutzt werden. Zugleich bot das Instrument mit 
seinen festen TOnen eine willkommene Unterstfltzung 
fQr den Qesang. Es war jetzt mOglich, Tonwen- 
dungen, die der und jener beim Singen gebraucht 
und die andere nachgeahmt hatten, zu fixieren. Und 
man konnte mit Hilfe der Pfeifen die Weisen treuer 
von Geschlecht zu Geschlecht ilberliefern als mit 
blofiem Singen. ,,Er schnitzt sich eine Pfeif aus 
Rohr und blast den Kindem schOne Tanz' und Lieder 
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vor.'' Die instrumentale Fixierung tritt zum Gesang 
in ahnlicher Weise unterstatzend hinzu, wie spSter 
die Schrift zur Sprache. 

Aufier den Pfeifen sind Saiteninstrumente in pri- 
mitiver Form weit verbreitet, haben sich aber wohl 
langsamer entwickelL Sie sind nach wahrschein- 
licher Annahme aus dem gespannten Bogen der 
J9ger entstanden. Man konnte bald bemerken, da6 
der Ton der Sehne sich mit der Spannung Sndert, 
und mochte sich wieder zu allerlei Experimenten 
angetrieben finden. Es entstand der sogenannte 
Musikbogen, das ursprflnglichste Saiteninstrument, 
das sich noch in mehreren Weltteilen findet. Die 
Saite wird mit einem Stabchen geschlagen, auch 
gezupft, nur selten gestrichen. Der Sufierst dfirf- 
tige Ton wird haufig dadurch verstarkt, dafi der 
Spielende die Saite in den offenen Mund halt, der 
dabei als Resonator gebraucht wird. Aber auch 
die Verstarkung durch objektive Hohlraume ist den 
NaturvOlkern langst bekannt Namentlich dienen 
schon beim Musikbogen ausgehOhlte Kflrbisse die- 
sem Zweck. Dann wurden, wie bei den Pfeifen, 
die T6ne vervielfaitigt, indem man mehrere ver- 
schieden gespannte oder verschieden lange Saiten 
aufzog. Es entstanden die Harfe und die Leier mit 
SchildkrOtenschalen als primitiven Resonanzkasten. 
So war auch hier die Unterlage fQr instrumentale 
Melodiebildungen gewonnen. 
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Endlich wurden auch Schlaginstrumente ^^ bei 
denen es ursprflnglich nur auf TonstSrke ankam, 
dem musikalischen GehOr dienstbar gemacht Den 
ersten Schritt dazu zeigt die Kombination von zwei 
KlanghOlzern, Brettern von ungleicher TonhOhe, die 
abwechselnd geschlagen werden. Kfinstlicher ist 
schon die Signaltrommel, ein ausgehOhlter Holzblock, 
an dessen oberer Seite durch Einschnitte zwei Zungen 
gebildet sind. Sie dient in Afrika und anderwarts 
fflr die Trommelsprache, d. h. die VerstSndigung auf 
weite Entfernungen hin durch bestimmte, teils kon- 
ventionelle, teils der gewOhnlichen Sprache nachgebil- 
dete Schallzeichen. Die beiden Zungen sind von 
verschiedener Dicke und geben darum verschiedene 
Tone. Dasselbe Instrument war, kunstvoll aus- 
gearbeitety im alten Mexiko bei Priesterkonzerten 
gebrauchlich. Aber auch der Gebrauch abgestimmter 
Membranen ist allverbreitet. Wir finden sehr mannig- 
fache Pauken, die auf verschiedene TOne eingestellt 
werden. Die konsonanten Intervalle selbst sind aber 
an diesen Instrumenten sicherlich nicht aufgefunden, 
sondern nur auf sie Qbertragen worden. 

Einer hOheren Entwicklungsstufe gehOren dann 
die vielbenutzten Xylophone und Metallophone an (die 
in Amerika allerdings ebenso wie die Musikbogen 
erst von Afrika aus importiert scheinen). Da ist eine 
ganze Anzahl von klingenden Holz- oder Metall- 
staben vereinigt und vielfach mit entsprechenden 
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Resonatoren verbunden. Diese Instrutnente sind fttr 
die Musikforschung aufierordentlich wertvoU, weil 
man an gut erhaltenen Exemplaren die Tonleitem, 
die darauf vertreten sind, mit physikalischer Genauig- 
keit messen kann. In Afrika sind die handlichen 
kleinen Sansa's, deren hOlzeme oder metallene StSb- 
chen durch Herabdrflcken mit dem Daumen zum 
Schwingen gebracht werden, so beliebt wie bei uns 
das Klavier. 

Man kann die Frage stellen, ob Instrumente fflr 
die Musik ganz unentbehrlich seien, ob es nicht 
Stamme gebe, die nur Gesangmusik ausgebildet 
haben. TatsSchlich gibt es solche; z. B. die Wedda 
in Ceylon haben keine Instrumente. Ihre GesSnge 
stehen aber auch auf einer Sufierst niedrigen Stufe. 
Die nordamerikanischen IndianerstSmme freilich, die 
nur wenige und dflrftige Instrumente gebrauchen, be- 
sitzen eine sehr entwickelte Gesangmusik. Man wird 
daher nicht umhin kOnnen, eine rein vokale Entwick- 
lung der Musik bis zu einer gewissen Stufe fflr mOg- 
lich zu halten. 



IV. 
Mehrstimmigkeity Rhythmik, Sprachgesang. 

Wir wollen nun die primitive Musik, empirisch 
gesprochen die Musik der NaturvOlker, noch be- 
sonders in drei Richtungen kurz charakterisieren: 
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hinsichtlich der ersten nachweisbaren Formen der 
Mehrstimmigkeit, hinsichtlich der Rhythmik, und hin- 
sichtlich der Verknflpfung von Singen und Sprechen. 

1. Wie steht es vor allem mit dem Ursprunge der 
Harmonie, die fUr uns so wesentlich zur Musik ge- 
hOrt, daB wir auch die einstimmige unbegleitete 
Melodie im harmonischen Sinne auffassen, und daB 
alle Spannungen und LOsungen der Melodie uns 
zugleich harmonische Spannungen und LOsungen 
bedeuten? Sind DreiklSnge, Akkorde Uberhaupt, ein 
ganz spates Produkt, eine gotische Barbarei, wie 
sie Rousseau nannte? Oder sind sie so alt wie 
die Musik? 1st vielleicht auch die ursprUngliche 
Melodie ebenso wie die unsrige aus der Harmonie 
herzuleiten? 

So viel darf als ausgemacht gelten, dafi die Freude 
an der mannigfaltigen Verbindung, Verwicklung und 
AuflOsung von Akkorden erst eine modern-europSische 
Errungenschaft, etwa seit dem 13. Jahrhundert, ist 
Noch die alten Griechen, die von ihrem offenbar reich 
entwickelten Musiksystem die tiefsten seelischen 
Wirkungen erfuhren, kannten keinen Dur- oder MoU- 
akkord, geschweige denn ein Harmoniesystem. Die 
beliebte Harmonisierung der erhaltenen Bruchstflcke 
griechischer Melodien ist eine FSlschung. Dasselbe 
gilt, soweit die bisherigen Kenntnisse reichen, bei den 
gegenwSrtigen NaturvOlkem. Aber zwischen dem 
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modern-europaischen Akkordsystem und der strengen 
Einstimmigkeit liegen doch noch verschiedene Formen 
der Mehrstimtnigkeit, deren AnfSnge sehr weit zurflck- 
reichen mflssen. 1st unsere Annahme fiber den Ur- 
sprung der Musik richtig, so liegt er ja gerade im mehr- 
stimmigen, wenn auch unbewuBt mehrstimmigen, 
Singen oder Spielen. Und es ist keine geringe BekrSfti- 
gung daffir, dafi, wie erwShnt, bei den gegenwJirtigen 
NaturvOlkern aufier den Oktaven- auch Quarten- und 
QuintengSnge vorkommen. Sie wurden, nachdem 
sie sich zuerst unbemerkt eingeschlichen, allmahlich 
auch mit Absicht herbeigeffihrt, weil man etwas 
SchOnes darin fand, dafi der Klang, ohne seine 
Einheitlichkeit einzubflfien, doch an Ffllle gewann. 
Sie treten zu regelmSBig an bestimmten Stellen der 
Gesange auf, um als unwillkfirliche Entgleisungen 
angesehen werden zu kOnnen. In Asien (China, 
Japan, Siam, Sumatra usf.) ist es etwas ganz Ge- 
wOhniiches, daB Instrumente unter sich oder mit 
der Stimme in Quinten oder Quarten gehen. Dieses 
Quintieren ist um so bemerkenswerter, als es nach 
unbezweifelbaren Berichten genau ebenso im 9. 
und 10. Jahrhundert n. Chr. (bei den KartSusermOnchen 
noch im 13. Jahrhundert) ausgefibt und ffir schOn 
gehalten wurde. Daraus ist dann unsere ganze 
mehrstimmige Musik hervorgegangen, in der jetzt 
allerdings solche Parallelen im allgemeinen nicht 
mehr als erlaubt gelten. Auch TerzengJinge kommen 
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hie und da vor, besonders in Afrika; ob unabhSngig 
von europaischem EinfluB, ist allerdings die Frage. 

Man kann also ganz wohl sagen, daB die Wurzeln 
der Harmonie sich bei den NaturvOlkem finden. 
Sie sind nur nicht zu weiterem Wachstum gekommen; 
die Harmonie selbst ist ausgeblieben. Der Natur- 
mensch findet zwar einen Durakkord nicht Qbei, aber 
er verlangt nicht danach, tiberhaupt nicht nach Drei- 
kiangen; und wo er ZweiklSnge gebraucht, werden 
sie wieder von unserem GehOr meistens als un- 
passend empfunden. Man findet ausgesprochene 
Dissonanzen zwischen Gesang und Begleitung oder 
zwischen den Instrumenten an hervorragender Stelle 
und ohne jede AuflOsung. Noch in der chinesischen 
und japanischen Musik ist das nSmliche der Fall 
und scheint auch in der altgriechischen Musik, 
Plutarch zufolge, ebenso gewesen zu sein. 

Das Wohlgefallen an der Mehrstimmigkeit hatte 
also vermutlich im Anfange ganz andere GrUnde 
als jetzt bei uns, die wir durchaus unter den Ein- 
wirkungen der ungeheuren Entwicklung des letzten 
Jahrtausends stehen. Man freute sich eben nur am 
gleichzeitigen Hervorbringen mehrerer TOne tiber- 
haupt und etwa noch an dem vollen und einheit- 
lichen Eindruck, der bei gewissen Verbindungen 
entstand. Zuweilen scheint es bei den NaturvOlkern so- 
gar auf eine gewisse Rauhigkeit des Zusammenklangs 
durch Hervorbringung benachbarter, miteinander 
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schwebender TOne abgesehen zu sein, wodurch 
Sekundenparallelen entstehen ^\ 

AuBer detn Parallelsingen in konsonanten Inter- 
vallen findet sich noch ein anderer Ansatz zur 
Mehrstimmigkeit bei den NaturvOlkern: das Liegen- 
bleiben oder die Wiederholung eines Tones wJihrend 
einer ganzen Melodie. Auch diese Art des Dis- 
kantierens finden wir zu Beginn unserer Musikepoche 
wieder, man nannte sie Diaphonia basilica. Die 
alte Drehleier mit ihren ,,Bordun''-Saiten und die 
namentlich im Orient weitverbreitete Dudelsack- 
pfeife sind gleichfalls NachzUgler dieser primi- 
tiven Art von Mehrstimmigkeit. In der gegenwSrtigen 
Musik bieten der Orgelpunkt und der Basso osti- 
nato Analogien dazu. Ja im grOBten Instrumental- 
werk der klassischen Epoche, der 9. Symphonie 
Beethovens, bringt das Trio des zweiten Satzes eine 
ausgeftihrte Dudelsackweise: Primitives als Wirkungs- 
element hOchster, heiligster Kunst. 

2. So viel tiber die ersten Spuren mehrstimmiger 
Musik. W&hrend nun aber dieser Faktor in seiner 
gewaltigen Wirkungskraft erst sehr spSt zur reiferen 
Entfaltung kam, verhSlt es sich umgekehrt mit 
dem Rhythm us. Diese Seite der Musik, deren grund- 
wesentliche Bedeutung wir nicht verkennen**, ist sehr 
frtih zu einer merkwtirdig reichen Durchbildung ge- 
diehen. Das hSngt teilweise wieder mit dem prak- 
tischen BedUrfnis zusammen. Denn ftir die Signale, 
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speziell die Trommelsprache, boten rhythmische Ver- 
Snderungen das einfachste Mittel, mit wenigen TOnen 
die mannigfaltigsten Tonzeiclien hervorzubringen. 
Andererseits hSngt es aber auch gerade mit dem 
Zurfickbleiben der Melirstimmigkeit zusammen. In 
einer wesentlich einstimmigen Musik kann sich der 
Rliythmus vie! freier entfalten als in einer poly- 
phonen und harmonischen. Denn wenn viele zu- 
sammen musizieren, und wenn vollends die Stimmen 
verschiedene Melodien singen, dann mflssen sie sich 
urn so fester an gewisse stereotype und leicht fest- 
zuhaltende Rh}rthmen binden, wenn nicht ein vOlliges 
Chaos entstehen soil. Daher ftihrte die Polyphonie 
alsbald zur Mensuralmusik, und daher beschrSnken 
wir uns auf wenige einfOrmige Taktarten, wie */*> V** 
und halten sie durch ein ganzes Stuck fest. Auch 
bei den Chinesen, Japanern, Siamesen, wo eine ge- 
wisse Art von Mehrstimmigkeit gebrSuchlich ist, 
finden wir nur diese einfachsten Taktarten, beson- 
ders die geradzahligen. Dagegen in der ursprting- 
lichen, wesentlich homophonen Musik war der ver- 
schiedenartigsten Rhythmisierung die Bahn geOffnet 
Die Griechen waren uns hierin flberlegen. Aber 
selbst die NaturvOlker sind uns flberlegen. Wir 
finden da z. B. bei den Indianern hSufig Vi* ^^^ 
Vi-Takte, die in unserer Kunstmusik immer zu den 
Kflhnheiten gehOren, wenn sie auch in europ^ischer 
Volksmusik Ofter vorkommen; ja diese Taktarten 
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wechseln innerhalb eines StQckes untereinander und 
mit geradzahligen Taktarten in rascher Folge ab. 
Singt ein ganzer Chor, so werden diese kompli- 
zierten Rhythmen gleichwohl einhellig durchgefflhrt, 
well man eben Unisono singt und alle auf die be- 
sondere Rhythmisierung des betreffenden Liedes ein- 
gefibt sind. Ebenso ist es aber auch bei vielen 
anderen NaturvOlkern. Manche sfidasiatische VOlker 
scheinen geradezu eine Vorliebe fUr siebenteilige 
Gruppierung zu haben. Es finden sich aber auch 
Rh}rthmen von solcher Kompliziertheit, dafi wir sie 
Qberhaupt nicht mehr durchs Ohr auffassen kOnnen, 
vielmehr nur bei genauer Nachmessung der be- 
zfiglichen Zeitabschnitte als vorhanden erkennen^^ 
Eine merkwflrdige und SuBerst weitverbreitete Ge- 
wohnheit ist ferner das Schlagen auf Taktteilen, die wir 
als „schlectite'' bezeichnen wfirden. Man findet es 
ebenso bei den Indianern wie bei den KulturvOlkern 
von Siam und Java. Ferner gehen oft mehrere ganz 
verschiedene Rhythmen, z. B. im Gesang und in der 
begleitenden Pauke, deren gleichzeitige Auffassung 
uns nicht oder nur sehr schwer mOglich ist, unab- 
hSngig nebeneinander her (Rhythmische Polyphonic, 
Polyrhythmie) ^\ 

Wir mtissen aus diesen Tatsachen freilich auch 
schlieBen, daB das meiste, was bei den NaturvOlkern 
an Musik beobachtet wird, keineswegs die aller- 
primitivsten Zustande darstellt, sondern mindestens 
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in Hinsicht der Rhythmik und des ganzen Aufbaues 
doch schon vielfach eine lange Geschichte hinter 
sich hat, so roh und barbarisch es fflr uns klingt. Die 
Verwendung rhythmisierter GesSnge bei der Arbeit, 
die Bticher mit Recht als eine treibende Kraft ffir 
die Ausbildung des RhythmusgefUhles betont, mOchte 
ich aber nur fflr die einfacheren Rhythmen in Anspruch 
nehmen. Jene verwickelten Rhythmen und ihre 
kflnstliche Zusammenfflgung mflssen schon auf andere 
als blo6 praktische Bedflrfnisse zurflckgefUhrt werden. 
Da mflssen wir wieder die Neugierde, das Spielbe- 
dflrfnis, die Freude am Experimentieren und an der 
fortschreitenden FJihigkeit zur Auffassung und Zu- 
sammenfassung verwickelterer Gebilde, auch schon 
das Bedflrfnis eines angemessenen Ausdruckes fflr 
die religiOsen Vorstellungen und ritualen Zeremonien 
und fflr alles, was das Gemflt bewegte, — kurz, 
wir mflssen immer mehr der hOheren Natur des 
Menschen entspringende Motive wirksam .denken. 
3. Ebenso wie der Rhythmus zwar nicht den Ur- 
sprung der Musik, aber eine besonders reich und 
schnell voranschreitende Eigenschaft der Urmusik 
darstellt, so ist die Sprache, in der wir gleichfalls 
nicht den Ursprung finden konnten, fflr die Ent- 
wicklung der Musik von grofier Bedeutung geworden. 
Die musikalischen Intervalle wurden, nachdem sie 
einmal dem Bewufitsein aufgegangen waren, auch 
beim Sprechen vielfach verwendet Es entstand 

Stumpf, Anfflnge der Musik 4 
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tatsSchlich eine Art Sprachgesang, d. h. ein Rezitieren 
und Deklamieren, bei welchem die Stimme linger 
als gewOhnlich auf bestimmten TOnen verweilt, ganze 
Satze in einer unverSnderten TonhOhe vortrSgt und 
an besonderen Stellen die musikalischen Intervalle 
zu Hilfe nimmt. Wir haben davon eine Menge 
Proben bei den NaturvOlkern, aber auch bei den 
ostasiatischen Kulturnationen. Die Grenze gegen 
das gewOhnliche Sprechen ist nicht immer leicht 
zu Ziehen. Aber den ausgebildeten Sprachgesang 
mOchte ich durchaus als wahren Gesang bezeichnen. 
Bei uns gibt das Singen der Domherren und MOnche, 
die in der Kirche ihre Vesper oder Matutin rezi- 
tieren, ein Beispiel davon. Die Rhythmik und das 
ZeitmaB des Sprechens ist dabei aus der gewOhn- 
lichen Sprache ziemlich unverJindert herttbergenom- 
men, und man hat infolgedessen den Eindruck eines 
nur wenig modifizierten Sprechens. Gleichwohl ist 
durch die festen TonhOhen und Intervalle ein wesent- 
lich neues Element hineingekommen. 

Dabei sind aber die musikalischen Intervalle 
nicht etwa willkQrlich in das Sprechen hineingetragen, 
sondem diejenigen ausgewShlt worden, die mit den 
sprachlichen TonfSllen die grOBte Ahnlichkeit be- 
sitzen. Beim liturgischen Gesang ist dies ja be- 
kannt Bei den NaturvOlkern finden sich aber auch 
schon solche Obertragungen. So haben die Togo- 
Neger die Tonfaile ihrer Sprache (die fUr sie eine 
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besondere Wichtigkeit haben, weil dasselbe Wort 
durch verschiedene Tonfaile eine ganze Anzahl von 
Bedeutungen erhait) auch auf die Trommelsprache 
tibertragen, die durch abgestimmte Schlaginstrumente 
erfolgt Daher sind deren akustische Zeichen den 
Eingeborenen leicht verstandlich. Phonographische 
Aufnahmen setzen diesen Zusammenhang auBer 
Zweifel. 

Fflr die von uns nicht gebilligte Hypothese vom 
Ursprunge der Musik aus der Sprache lassen $ich 
diese erfahrungsmSfiig erwiesenen SprachgesSnge 
nicht etwa als StOtze anfUhren. Es ist meines Er- 
achtens kein Grund zu der Annahme vorhanden, 
daB das sprechende Singen dem eigentlichen, ich 
mOchte sagen musikaiischen, Singen zeitlich vor- 
hergegangen wSre. Dieses unterscheidet sich vom 
Sprachgesang durch den Besitz festerer rh}rthmischer 
Formen, durch Verlegung des Schwerpunktes auf die 
melodische Seite (stellen doch die Gesangtexte Ofters 
nur sinnlose Silben dar, und finden wir bei manchen 
Stammen Lieder, die sie mit den Texten von anderen 
Stammen Uberkommen haben, ohne die Texte zu 
verstehen), vor allem aber durch das Auftreten 
fester und Obertragbarer Intervalle. Psychologisch 
ware es nun zwar denkbar, daB die Intervalle, mit 
deren Auftauchen wir die eigentliche Musik beginnen 
lassen, zuerst in der Form des Sprechsingens an- 
gewandt worden waren, nftmlich bei den Anfangs- und 

4* 
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Schlufiwendungen der Abschnitte der Rezitation, die 
im flbrigen auf einem Tone verweilte*'^. Aber warum 
man dazu gerade die Oktave oder Quinte und nicht 
ebenso alle mOglichen Tonabstande durcheinander 
hatte benfltzen sollen, wSre nicht im mindesten ein- 
zusehen; daftir mUssen also doch besondere Ursachen 
gesucht werden, und damit erst kommt man auf die 
AnfSnge der Musik. Oberdies mOchte ich's auch in 
zeitlicher Hinsicht fUr wahrscheinlicher halten, daB 
der erste Gebrauch musikalischer Intervalle ganz un- 
abhSngig von der Sprache erfolgte, und daB erst 
. nachher, als bereits ein Singen und Spielen in Inter- 
vallmelodien sich eingebflrgert hatte, die erz^hlende 
und die dramatische Form der Rede das neue 
Hilfsmittel zur Steigerung ihrer Wirkungen heran- 
zogen. 

Will man sagen, der Sprachgesang sei eine unter- 
geordnete, minderwertige Form, und darum als die 
frtihere anzusehen, so wUrden wir dies nicht in jeder 
Hinsicht unterschreiben. Mag man auch die Rezitative 
unserer klassischen Opem und Oratorien geringer 
schStzen als die Arien, und vollends die g^nzliche 
VerdrSngung der Liedform durch das Rezitativ als eine 
Art von Atavismus miBbilligen: wer einmal die feier- 
liche Prafation in der katholischen Messe, die dem 
mystischen Schweigen der »Wandlung" vorangeht, in 
wUrdiger Form hat vortragen hOren, wird ihre gewaltige 
Ausdruckskraft nicht leugnen und sich ein Bild, zwar 
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nicht der griechischen Musik selbst, aber ihrer Wir- 
kungen und Wirkungsmittel machen kOnnen. 



Etitwicklttngsrichtttngeti. 

Blicken wir zurUck! Wir verzichteteii darauf, 
eine genaue zeitliche Reihenfolge ffir das Auftreten 
der ersten LautauBerungen, die als musikalische be- 
zeichnet werden kOnnen, aufzustellen. Es kam uns 
mehr darauf an, die Wurzeln bloBzulegen, ihre Trieb- 
kraft abzuschStzen, ihren Zusammenhang mit dem 
Stamme zu verfolgen. Doch wollen wir jetzt bei 
der Zusammenfassung auch die mutmafiliche Zeit- 
ordnung mit berflcksichtigen und der Kflrze halber 
sogar in kategorischer Form sprechen — die hypo- 
thetischen Vorbehalte verstehen sich ja in diesen Din- 
gen von selbst. 

Vor alter Musik wurden durch Schlaginstrumente 
und inartikulierte Laute der Stimme bereits Arbeits- 
und Tanzrhythmen markiert Aber als Element der 
Musik wurde der Rhythmus erst eingeftihrt, nachdem 
an die Stelle der GerSusche TOne, und nicht nur 
Tone sondern Tonintervalle getreten waren. Zu Sig- 
nalzwecken, auch aus bloBem SpielbedUrfnis, wurden 
zuerst kleine Intervalle gebraucht, die man in an- 
nJihernd gleicher Weise auch auf anderen absoluten 
TonhOhen wiedererzeugen lemte. Solche Intervalle 
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wurden sowohl durch die Stitnme als durch primi- 
tive Instrumente (KlanghOlzer u. dgl.) hergestellt. 
Musik im pragnanten Sinn entstand aber erst, als 
die konsonanten Intervalle, vor allem die Oktave, 
entdeckt wurden, die dann auch zugleich einen festen 
Rahmen fUr die kleineren Stufen abgaben. Diese 
Entdeckung erfolgte auf Grund der Verschmelzungs- 
eigenschaft und aus AnlaB der gleichzeitigen Zeichen- 
gebung mehrerer Individuen. Dabei konnte wieder 
die Stimme, konnten auch Instrumente Trager der 
Tongebung sein: an beiden Klangquellen muBten 
dieselben Grundintervalle herauskommen. Jedenfalls 
waren die Instrumente durch die objektive Fixierung 
der Intervalle flberaus wichtig zur weiteren Entwick- 
lung des Singens selbst Aufier den Verschmelzungs- 
erscheinungen konnte bei aufeinanderfolgendenTOnen 
auch die Klangverwandtschaft, wenigstens an oberton- 
reichen KlSngen, zu den Grundintervallen fflhren. 
Bei den Blasinstrumenten wirkten ferner die Ober- 
blasungstOne mit, um diese Intervalle dem Bewufit- 
sein aufzudrSngen. Aber die Hauptursache waren 
sie nicht. 

Gleichzeitig mit der Einfflhrung von festen Inter- 
vallen, kleinen wie groBen, wurden im Dienste der 
Signalgebung, aber auch schon aus kUnstlerischen 
Interessen (in diesem Fall in Verbindung mit Tanz 
und Dichtung bei Kulthandlungen u. dgl.) die rhyth- 
mischen Eigenschaften der Tongebung immer mehr 
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differenziert, und es entstanden die ersten melo- 
dischen Formen. Auch wurde das Verweilen auf 
festen TonhOhen und der Gebrauch fester Intervalle 
auf die gehobene Sprache Ubertragen und so der 
Sprachgesang als eine besondere Form der Musik 
geschaff en ^^ 

Es wird nun die Aufgabe umfassender Analysen 
und Vergleichungen sein, die Hauptformen primi- 
tiverMelodiebildungundihreallmahlicheVervoll- 
Icommnung aufzudecken. Die Gesetzlichkeiten im 
rhythmischen Verlauf der Melodien werden sich 
teilweise in Verbindung mit der Metrik der natUr- 
lichen und der kflnstlichen Rede entwickelt haben, 
teilweise aber auch unabhJingig davon. Die ver- 
schiedene HSufigkeit und Dauer der einzelnen TOne, 
die GrOfie der Schritte, die Abstimmung der Inter- 
valle, die GleichmSfiigkeit ihrer Intonation, die LJinge 
der einzelnen melodischen Motive und der ganzen 
Melodie, die Vortragsnuancen — kurz, alle Merk- 
male der Melodien mflssen statistisch und psycho- 
logisch an dem Material, das hoffentlich noch zu 
rechter Zeit in die Scheune gebracht wird, unter- 
sucht werden. GegenwSrtig sind wir von einer solchen 
MelopOie der NaturvOlker noch weit entfemt, nur 
die allerersten Anftoge sind vorhanden, aber Zu- 
sammenfassendes lafit sich noch nicht sagen. 

Nur in wenigen Worten mOchte ich noch andeuten, 
welcheWegedieWeiterbildung desTonsystems 
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selbst nach den ersten AnfSngen eingeschlagen 
hat, Oder — um uns sogleich auf das empi- 
rische Material zu beziehen — welche wesentlichen 
rein tonalen Verschiedenheiten, aus denen man sich 
etwa ein Bild des Entwicklungsganges machen kann, 
sich bei den aufiereuropSischen VOlkem gegenwSrtig 
finden. 

Erstlich bemerken wir eine fortschreitende Zen- 
tralisierung des Tonmaterials. Ein Hauptton tritt 
allmShlich in den Melodien hervor. Wir nennen 
ihn jetzt Tonika. Es gibt fOr uns keine Melodie 
und keinen Akkord ohne Beziehung auf diesen Haupt- 
ton. Sobald wir einen Ton auf eine andere Tonika 
beziehen, verSndert er seinen musikalischen Cha- 
rakter. Aber diese straffe Zentralisierung, diese be- 
stimmte Stellung des Haupttones als des tiefsten 
der Leiter und diese seine harmonischen und melo- 
dischen Funktionen sind spJite Errungenschaften. 

Ferner bilden sich allmahlich immer festere Lei- 
tern innerhalb des Oktavenbezirkes, wobei die fflnf- 
stufigen und siebenstufigen die allgemeinste Ver- 
breitung erringen. Diese Leiterbildungen erfolgen 
nach verschiedenen Gesichtspunkten, und es sind 
vorzflglich zwei Wege, die man einschlSgt. Ein- 
mal die folgerichtige Durchbildung des Konsonanz- 
prinzips, indem man reine Quinten und Quarten, 
vie! spSter auch reine Terzen zur Gewinnung neuer 
Intervalle und zur genauen Fixiening der Schritte 
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verwendet Sodann aber das Distanzprinzip. Bei 
diesem fragt man nur: welcher Ton liegt zwischen 
zwei gegebenen in der Mitte? So kOnnen wir 
innerhalb der Quarte oder Quinte einen Ton ein- 
schalten und erhalten im ersten Falle einen zu groBen 
Ganzton, im zweiten Falle eine neutrale Terz. DaB 
man tatsachlich auch so vorgegangen ist, wurde 
zuerst durch die Untersuchung der siamesischen 
und javanischen Musik festgestellt. Es entstehen 
auf diesem Wege gleichstufige Leitern (ohne den 
Unterschied der ganzen und halben TOne). Es 
gibt fQnfstufige wie siebenstufige Leitern dieser Art, 
die keinen einzigen Ton mit der unsrigen gemeinsam 
haben und einem feinen europaischen Ohre gMnzlich 
verstimmt erscheinen ^^. Aber das sind natllrlich nicht 
mehr Anfangsstadien, sondern weit fortgeschrittene 
KulturschOpfungen, nur von anderer Art als die 
unsrigen. Man kann in diesen nach dem Prinzip 
des bloBen Tonabstandes gebildeten Leitern eitie 
Fortftlhrung jener AnfSnge erblicken, wie wir sie bei 
den Wedda fanden, der Bildung kleiner Tonstufen 
ohne Rtlcksicht auf Konsonanz, nur auf Grund eines 
annatiemd gleichgeschatzten Unterschiedes der Ton- 
hOhen. Auch diese Wurzel also h%t getrieben, und 
es ist die FShigkeit zur Wiedererkennung distanz- 
gleicher Stufen zur Virtuositat entwickelt, wie bei uns 
die zur Erkennung und Unierscheidung der Konso- 
nanzgrade. Aber doch nicht ftlr sich allein und 
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nicht nur aus eigener Kraft. Denn die Slam.esen 
und Javaner gehen doch immer wenigstens von der 
Oktave aus. Diese bildet den Rahmen, innerhalb 
dessen dann die Stufen in bestimmter Anzahl nach 
dem Distanzprinzip abgeteilt werden. Wahrscheinlich 
sind indirekt doch sogar auch Quinte und Quarte 
beteiligt*^. Es gibt also keine ausgebildeten Lei- 
tern, die nur auf das Distanzprinzip gegrtlndet 
wSren. 

Drittens entwickeln sich sehr verschiedene Stile 
des Melodienbaues. WShrend er bei NaturvOlkern 
vielfach dem unsrigen ahnelt, auch die siamesische 
Melodik uns durchaus verstflndlich ist, zeigte karz- 
lich die Analyse phonographischer Aufnahmen von 
stldchinesischen MusikstQcken Prinzipien der Bildung 
und Umbildung von Melodien, die fflr unseren Ge- 
schmack unmOglich wMren (Herausnehmen einzelner 
Takte, Ersetzen von einzelnen TOnen durch ihre 
Quinten u. dgl.)*^ Vielleicht sind dies Produkte 
einer verfallenden Kunst, aber so oder so erscheinen 
sie uns ganz fremdartig und seltsam. 

Endlich flnden sich Unterschiede in der An- 
wendung gleichzeitiger TOne und Tonfolgen. Was 
wir davon schon erwahnten, gehOrt noch zu den 
relativ ursprtlnglichen Erscheinungen. Dagegen ist 
bei den KulturvOlkern Asiens eine Art der Viel- 
stimmigkeit zum System ausgebildet, die von der 
unsrigen durchaus verschieden ist. Es gibt in China, 
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Japan, Hinterindien und den Sundainseln ganze Or- 
chester, die eine Melodie ungefahr so vortragen, 
als wenn mehrere Variationen eines Themas zu glei- 
cher Zeit statt nacheinander gespielt wilrden. Das 
eine Instrument trSgt das Thema unverflndert vor, 
das andere gibt mehr oder weniger freie Um- 
schreibungen. Aber im ganzen klingt doch die 
Grundmelodie durch. Dabei kommen nattlrlich filr 
unser Ohr, wenn man genauer analysiert, schlimme 
Zusammenklflnge vor. Da aber jene VOlker das Har- 
moniegeftihl ilberhaupt nicht entwickelt haben, finden 
sie sich durch solche ZusammenklSnge nicht un- 
angenehm berOhrt. Ich habe diese Art der Viel- 
stimmigkeit gegenUber der harmonischen Musik als 
Heterophonie bezeichnet, in Erinnerung an einen 
Ausdruck, den Plato bei der Beschreibung einer ge- 
wissen mehrstimmigen MusikUbung im alten Grie- 
chenland einmal gebraucht. Und es ist in der Tat 
wohl mOglich, da6 die siamesische und japanische 
Musik uns ein Bild von dieser Form altgriechischer 
Musikabung geben ^K Demgegeniiber ist nun unsere 
gegenwSrtige europflische Musik, obgleich sie im 
einzelnen verwandte Erscheinungen aufweist, durch 
und durch auf das Akkordsystem gebaut, das der 
folgerichtigen und ausschlieBlichen Durchfahrung 
des Konsonanzprinzips entsprungen ist. Und eben 
darum, weil sie das UrphSnomen, aus dem die 
Musik tlberhaupt entsprungen ist und worin ihr 
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Kern und Lebenselement besteht, weil sie diese 
Grundtatsache am reinsten und vollendetsten zur 
Erscheinung gebracht und daraus das Stilprinzip 
ftlr den ganzen imposanten Bau hergenommen hat, 
darum dtlrfen wir sie ohne Engherzigkeit auch vom 
vOlkerpsychologischen und entwicklungsgeschicht- 
lichen Standpunkt als die bisher hOchste Erschei- 
nungsform der Musik bezeichnen. 

Ich mOchte damit einem Mifiverstflndnisse be- 
gegnen, dem vergleichende Untersuchungen dieser 
Art zuweilen ausgesetzt sind : als sollte aller Wert- 
unterschied geleugnet oder gar das Primitive als 
Muster zur Nachahmung hingestellt werden. Dieser 
Rousseausche Ungedanke, der in flsthetischen wie 
ethischen Diskussionen bei Enthusiasten immer 
noch zu finden ist, steht geradezu in Wider- 
spruch mit dem Entwicklungsgedanken. Wir wollen 
uns doch nicht wieder rOckwarts entwickeln. Das 
goldene Zeitalter liegt nicht hinter uns, sondern 
vor uns, so wenigstens hoffen und wQnschen wir. 
Wenn wir in anscheinend tierisch-rohen Produkten 
ursprOnglichen Menschentums doch schon die wesent- 
lichen Kennzeichen menschlicher Geistesarbeit er- 
blicken, wenn die liebevolle Versenkung in das Ein- 
fachste, die „Andacht zum Kleinen'', uns auch darin 
eine Struktur, ein Zusammenfassen von Teilen, ein 
verschiedenes Bewerten der einzelnen Telle, ein Ober- 
tragen gleicher Verhaitnisse auf verschiedenartiges 
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Material, kurz alle Merkmale geistiger Durchdringung 
des Stoffes offenbart, so verlieren wir damit 
nicht, sondem gewinnen erst den rechten Ma6- 
stab far die SchMtzung spSterer Kulturen. Alles 
wahrhaft GroBe wird durch Vergleichen und Ver- 
stehen nur grSfier. Die vergleichende Kunstbe- 
trachtung fUhrt zur Gerechtigkeit und Objektivitflt 
des Urteils, indem sie eine ungeahnte Mannigfaltig- 
keit mOglicher Kunststile in den Gesichtskreis rOckt, 
sie kann dadurch sogar dem schaffenden KQnst- 
ler Nahrung geben (man denke nur an die An- 
regungen, die sich Goethe und unsere neueren Maler 
aus dem Orient holten): aber sie zeigt zugleich 
himmelweite AbstMnde in der Durchftlhrung der ein- 
geschlagenen Wege und ungleiche Fruchtbarkeit der 
verschiedenen Kunstprinzipien. Unter vielen an sich 
gleich mOglichen und gleich berechtigten Arten der 
KunstQbung ftlhren eben doch nur wenige zu rei- 
cherer BlUtenftille. So lernen wir die herrliche 
letzte Epoche der Tonkunst erst recht schfltzen und 
zugleich der — in jedem Sinne des Wortes — uner- 
grOndlichen kUnstlerischen Zeugungskraft vertrauen, 
die selbst nach den erhabensten SchSpfungen der 
Vergangenheit noch immer auf neuen Bahnen neue 
Wunderwerke erstehen lieB. 



Anmerkungen. 

1 (S. 8) Der BegrGnder der vergleichenden Musikwissen- 
schaft nach exakt-naturwissenschaftlicher Methode ist Alex- 
ander J. Ellis, der in seiner Abhandlung .On the Musical 
Scales of Various Nations", Journ. of the Society of Arts, 
Vol. XXXIII, 1885 zuerst umfangrelche Messungen an exotischen 
Musikinstrumenten, die von Eingeborenen gespielt und als 
gut gestimmt bezeichnet wurden, veroffentlichte und zur Ver- 
gleichung der Ergebnisse die Cents-Berechnung (nach Hun- 
dertstel der temperierten Halbtonstufe) eingefilhrt hat. Auch 
GehOrsprUfungen an exotischen Musikern hat er bereits vor- 
genommen. Ober seine Abhandlung (von der Separata kaum 
mehr zu bekommen sind) habe ich in der Vierteljahrschr. f. 
Musikwissenschaft II, 1886, ausfOhrlich berichtet. Ellis' Unter- 
suchungen bezogen sich allerdings weniger auf NaturvOlker 
als auf die exotischen Kulturnationen; aber die Oenauigkeit 
seiner Bestimmungen ist vorbildlich geworden und mufi auch 
gegeniiber den Naturv51kem festgehalten werden, sei es auch 
nur, urn die Grenzen zu ermitteln, innerhalb deren dort tiber- 
haupt eine feste Intonation besteht. 

Eine sichere Grundlage fiir die Erforschung der Melodien 
haben wir erst einige Jahre spSter durch die Anwendung der 
phonographischen Methode (B. J. Oilman 1891 auf Grund der 
Aufnahmen von W. Fewkes) erhalten. Seitdem hat die Verwer- 
tung dieses Hilfsmittels grofie Dimensionen angenommen. 

Ober die Zwecke und die Entwickelung des Berliner 
wissenschaftiichen Phonogrammarchivs, das vorlliufig im Psy- 
chologischen Institut der UniversitSt aufbewahrt und verwaltet 
wird, gibt bis zum Anfang des Jahres 1908 mein Artikel „Das 
Berliner Phonogrammarchiv*' (s. u. Nr. 13) Aufschlufi. Darin 
sind auch einige in der gegenw&rtigen Abhandlung besprochene 
Fragen schon bertihrt, neben anderen, die mit Hilfe phono- 
graphischer Aufnahmen untersucht werden kOnnen. Inzwischen 
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ist die Beteiligung von Forschungsreisenden und die Zahl 
der eingelieferten Walzen noch erheblich gestiegen, so dafi 
letztere schon fiber 3000 betrSgt. Die Reisenden bekommen 
eine genaue Instruktion fiber die bei den Aufnahmen zu be- 
obachtenden Mafiregeln, wodurch die wissenschaftliche Ver- 
wertbarkeit der Aufnahmen gew^hrleistet wird (s. u. Nr. 17). 
Von den leicht verglinglichen Wachswalzen werden auf gal- 
vanoplastischem Wege Metallmatrizen hergestellt, die die 
beliebige Anfertigung von Kopien ermOglichen. Durch solche 
Kopien sind aus der liiesigen Sammlung andere in Koln, Ltibeck, 
Leiden, Stockholm ganz oder teilweise begrtindet worden. 
Unser Archiv ist aber gleichfalls durch Kopien, namentlich 
aus Amerika, vermehrt. 

In Wien besteht bereits seit 1900 ein von der Akade- 
mie der Wissenschaften auf Anregung S. Exners begrfindetes 
und von der Regierung unterstfitztes Phonogrammarchiv (s. die 
j^rlichen Berichte in den Akademieschriften) mit einer grofien 
Sammlung von Aufnahmen in Plattenform, die mittels eines 
besonderen nArchivphonographen** hergestellt sind, sich jetzt 
aber auch auf Walzen ubertragen lassen. Andere Sammlungen 
sind in Frankreich, England, Rufiland und Amerika ent- 
standen. 

Natiirlich ist nicht die Sammlung sondern die Verwertung 
letztes Ziel. Die Melodien miissen Note ffir Note nach Ton- 
hohe und Rhythmus bestimmt werden. Dies ist eine sehr 
muhsame Aufgabe; aber sie ist betreffs der TonhOhen mit 
physikalischer Exaktheit lOsbar. Ffir den Rhythmus gibt es 
auch mancherlei Hilfsmittel, urn schliefilich auch fremdartige 
und komplizierte Rhythmen festzulegen. In alien Fallen aber 
ist eine langj^rige Obung und gr56te Qewissenhaftigkeit er- 
forderlich. 

Mit der Untersuchung der Musikstficke mufi die del* et- 
waigen Instrumente Hand in Hand gehen. Ffir die Erkennt- 
nis des in den Musikstucken vorkommenden Tonmaterials, 
der „Leitern'', wenn solche vorhanden sind, haben Messun- 
gen an Instrumenten mit hinreichend festen TonhOhen sogar 
gr5Bere Bedeutung. Die vielverbreiteten Panpfeifen und 
die Xylophone und Metallophone sind dazu besonders ge- 
eignet. 
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Im folgenden versuche ich die wesentlichsten neueren 
Beitrflge zur Kenntnis exotischer Musik zusammenzustellen, 
soweit sie auf eigenes HOren der Verfasser gegrttndet und 
mit hinreichender Zuverlflssigkeit durchgefGhrt sind. 

L Noch vor der phonographischen Ara ist fiber 
Indianermusik elite sorgifSltige Studie erschienen, die heute 
noch als Quelle mitbenfitzt werden kann, da der Verfasser beim 
Abh5ren der Gesflnge den musikalischen Eigentfimlichkeiten 
viel mehr Beachtung geschenkt und sie detaillierter beschrie- 
ben hat, als es vorher iibllch war: 

Th. Baker: Ober die Musik der nordamerikanischen Wil- 
den. 1882. 

Dann habe ich selbst einmal versucht, die Lieder einer 
von Kapitfln Jacobsen mitgebrachten Indianertruppe nach viel- 
maligem Vorsingen durch den HauptsSnger mit Rficksicht auf 
die genaue Intonation jeder Note zu fixieren, und glaube auch 
die eigentfimlichen Abweichungen der Intonation von der 
unsrigen in der beigeffigten Beschreibung richtig charakte- 
risiert zu haben: 

C. Stumpf : Lieder der Bellakula-Indianer, Vierteljahrschr. 
f. Musikwissenschaft II, 1886. 

Aber zu einer derartigen Vertiefung in das Detail jeder 
Melodie pflegen sich Forschungsreisende nicht die Zeit zu 
nehmen, auch nicht dazu vorgebildet zu sein. Aufierdem fehlt 
bei Notierungen nach direktem Vorsingen im allgemeinen die 
MOglichkeit der Nachprtifung und die des Herausgreifens be- 
liebiger kleinster Abschnitte, wodurch man Melodien wie 
Naturobjekte untersuchen kann. Hierin liegt der unendliche 
Vorteil der phonographischen Methode. 

Unter den vor-phonographischen Aufzeichnungen primi- 
tiver Melodien erw^hne ich noch: 

Fr. Boas: The Central Eskimo. Bureau of Ethnology, 
6. Annual Report 1888. Im Anhang sind eine Anzahl Melo- 
dien wiedergegeben. Ebenso in der Abhandlung fiber die 
nordwestllchen IndianerstSmme von Kanada, Britisch Asso- 
ciation, Report for 1890. Der Verfasser ist als ausgezeichneter 
Beobachter bekannt. Doch scheint er auf die Abweichungen 
der Intonation nicht so sehr wie auf die Eigentfimlichkeiten 
der Rhythmik und Struktur geachtet zu haben, da fiber jene 
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nichts nMheres bemerkt ist. Spater hat er die phonographische 
Methode angewandt (s. u.). Ebenso: 

(Miss) A. C. Fletcher: A Study of Omaha Indian Music (mit 
J. C. Fillmore), Archaeol. and Ethnol. Papers of the Peabody 
Museum Vol. I, 1893. 

11. InAmerikahatB.J.Gilman aufGrundphonographi- 
scher Aufnahmen drei lehrreiche Abhandlungen veroffentlicht: 

Oilman : Zuni Melodies, Journal of American Archaeology 
and Ethnology Vol. I, 1891 — die erste Untersuchung, die flber- 
haupt nach dieser Methode gemacht ist. Dazu vgl. meine Ab- 
handlung: Phonographierte Indianermelodien, Vierteljahrsschr. 
fur Musikwissenschaft VIII, 1892. 

Oilman: Some Psychological Aspects of the Chinese Mu- 
sical System, Philosophical Review I, 1892. 

Oilman: HopiSongs,Journ.of American Archaeology V, 1908. 

Reiches phonographisches Material sodann bei: 

Fr. Boas: The Social Organisation and the Secret Societies 
of the Kwakiutl Indians. U. S. A. National Museum, Report for 
1895 (1897). 

Fr. Boas: Songs of the Kwakiutl Indians. Internationales 
Archiv f. Ethnographic IX, 1896. 

A. C. Fletcher: The Hako, a Pawnee Ceremony. Bureau of 
American Ethnology, 22. Report, 1903. 

(Miss) Fr. Densmore: Chippewa Music. Bureau of American 
Ethnology, Bull. 45, 1910. 

Natalie Curtis hat in ihrer grofien Sammlung „The Indians 
Book" (1907) den Phonographen leider als „inadaequat und 
unnotig" verschmilht und damit filr ihre Aufzeichnungen, wenn 
sie auch sonst cinen vertrauenswtirdigen und technisch sau- 
beren Eindruck machen, jede Kontrolle, auch ihre eigene, 
abgeschnitten. Mindestens wliren mehr Angaben iiber di^ 
Eigentiimlichkeiten der Intonation, der Rhythmik und des Vor- 
trags erwiinscht. Oliicklich und verdienstlich scheint mir die 
tiberall durchgefiihrte Strukturanalyse der Melodien, die in der 
Form ihrer Wiedergabe zum Ausdruck kommt. 

III. Folgende Arbeiten, auf die unsere Darstellung sich 
hauptsflchlich sttitzt, sind bisher aus dem Berliner Phono- 
gramm-Archiv hervorgegangen (sie werden spSiter mit 
„Ph.-A. Nr...." zitiert): 

Stump!, Anfflnge der Musik 5 
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1. C. Stumpf : Tonsystem und Musik der Siamesen. Bei- 
tr^ge zur Akustiku.Musikwissenschaft, herausg.von C. Stumpf, 
Heft 3, 1901. 

2. O. Abraham und E. v. Horabostel: Studien fiber das 
Tonsystem und die Musik der Japaner. SammelbSnde der 
Internat. Musikgesellschaft IV (1902). 

3. Abraham und v. Hornbostel: Phonographierte indische 
Melodien. Ebenda V (1904). 

4. F. V. Luschan: Einige ttirkische Volkslieder und die 
Bedeutung phonographischer Aufnahmen fiir die V61kerkunde. 
Zeitschr. f. Ethnologie Bd. 36 (1904) Heft 2. 

5. Abraham und v. Hornbostel: Phonographierte ttirkische 
Melodien. Ebenda. 

6. Dieseiben: Ober die Bedeutung des Phonographen ftir 
die vergleichende Musikwissenschaft (mit Diskussionsbericht 
aus der Berliner Anthropolog. Qesellschaft). Ebenda. 

7. Dieseiben: Ober die Harmonisierbarkeit exotischer Me- 
lodien. Sammelbflnde der Internat. Musikgesellschaft VII (1905). 

8. V. Hornbostel: DieProblemc der vergleichenden Musik- 
wissenschaft. Zeitschr. d. Int. Musikges. VII (1905). 

9. V. Hornbostel: Phonographierte tunesische Melodien. 
Sammelb. d. Int. Musikges. VIII (1906). 

10. Abraham und v. Hornbostel: Phonographierte Indianer- 
melodien ausBritisch-Columbia. In : Boas Memorial Volume 1906. 

11. V. Hornbostel: Ober den gegenw^igen Stand der 
vergleichenden Musikwissenschaft. Ber. ub. d. II. Kongr. d. 
Int. Musikges. 1907, S. 56ff. 

12. V. Hornbostel: Notiz tiber die Musik der Bewohner 
von Sud-Ncu-Mecklenburg. In: Stephan und Graebner, Neu- 
Mecklenburg. 1907. 

13. C. Stumpf: Das Berliner Phonogrammarchiv. Internat. 
Wochenschrift fur Wissenschaft usw. 22. Februar 1908. 

14. V. Hornbostel: Phonographierte Melodien aus Mada- 
gaskar und Indonesien. In : „Forschungsreise S. M. S. Planet 
1906/7«. V. Band. 1908. 

15. E. Fischer: Patagonische Musik. Ztschr. „Anthropos" III 
(1908). 

16. V. Hornbostel: Ober die Musik der Kubu. In: B. Hagen, 
Die Orang-Kubu auf Sumatra. 1908. 
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1 7. Abraham und v. Hornbostel in den ,, Anleitungen f iir ethno- 
graphische Beobachtungen und Sammlungen.*' Herausgeg. vom 
Kgl. Museum f. VOlkerkunde, Berlin. 1908. Abteiiung L: Musik. 

18. Abraham und v. Hornbostel: VorschlUge fiir dieTrans- 
skription exotischer Melodien. Sammelb. d. Int. Musikges. IX 
(1909). 

19. V. Hornbostel: Wanyamwezi-Gesflnge. Ztschr. Anthro- 
pos IV (1909). 

20. M. Wertheimer: Musik der Wedda. Sammelb. d. Int. 
Musikges. XI (1909). 

21. V. Hornbostel: Ober Mehrstlmmigkeit in der aufier- 
europ&ischen Musik. Bericht iiber den III. Kongrefi der 
Internat Musikgesellschaft. 1909. S. 298ff. 

22. V. Hornbostel: Ober einige Panpfeifen aus Nordwest- 
brasilien. In: Th. Koch-Orttnberg, 2 Jahre unter den Indianern, 
2. Bd., 1910. 

23. V. Hornbostel: Ober vergleichende akustische und 
musikpsychologische Untersuchungen. Ztschr. f. angewandte 
Psychologie III (1910). 

24. V. Hornbostel: Abschnitt ^Musik" in R. Thurnwald, 
Im Bismarckarchipel und auf den Salomoinseln. Ztschr. f. 
Ethnol. Bd. 42. 1910. S. 140 ff. 

25. V. Hornbostel: Wasukuma-Melodie. Bulletin de I'Aca- 
d^mie des Sciences de Cracovie. Sc. naturelles. 1910. 

26. V. Hornbostel: U. S. A. National Music. Ztschr. d. 
Internat. Musikgesellschaft. XII (1910). 

27. V. Hornbostel: Notizen iiber kirgisische Musikinstru- 
mente und Melodien. In: R. Karutz, Unter Kirgisen und Turk- 
menen. 1911. 

28. Stump! und v. Hornbostel: Ober die Bedeutung ethno- 
logischer Untersuchungen filr die Psychologie und Asthetik 
derTonkunst. Bericht iiber den IV.Kongrefi fUr experimentelle 
Psychologie, herausg. V. F. Schumann. 1911. Auch in Stumpfs 
Beitrflgen zur Akustik und Musikwissenschaft Heft 6. 

29. E. Fischer: BeitrSge zur Erforschung der chinesischen 
Musik. Sammelb. d. Internat. Musikges. XII (1911). 

30. V. Hornbostel, Ober die Musik auf den deutschen Salo- 
mon-Inseln. In:ThurnwaId, Ethnograph. Forschungen in Buin 
auf Bouginville. (Im Druck.) 

5* 
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IV. Aufierdem liegen phoiiographisch fundierte Arbeiten 
europSischer Autoren Ober NaturvOlker vor von: 

0. Adler: Sokotri-Musik. In D. H. MtiUer, Die Mehri- 
und Sokotrisprache. SQdarabische Expedition der Kais. Aka- 
demie d. Wissensch. Bd. VI. 1905. 

P. Fr. Witte: Lieder und QesSnge der Ewe-Neger. Ztschr. 
Anthropos I (1906), S. 65 ff., 194 ff. 

W. Thalbitzer und Hj. Thuren: Musik aus OstgrOnland. 
Zeitschrift der Intemat. Musikgesellschaft XII, Heft 2 (1910). 

Ch. S. Myers: Abschnitt ,,Music" in C. 0. und B. Z. Selig- 
mann, The Veddas, 1911. 

Die phonographische Methode ist aber in Europa mehr- 
fach auch zur Aufnahme alter VolksgeslUige verwendet wor- 
den, die das Material der vergleichenden Musikwissenschaft 
in einer wichtigen Richtung erweitem. Ich erwShne unter den 
Publikationen besonders: 

Frau E. Lineff: The Peasant Songs of Great Russia 1 1905, 
II 1909. 

F. Kolessa : Ruthenische Volkslieder, in den Mitteilungen 
der dev^enko-Gesellsch. d. Wissensch. 1906^-1911. 

lijalmar Thuren: Folkesangen, Kopenh. 1908. 

A. Launis: Lappische Juoigos-Melodien. 1908. 

F. Kolessa: Ober die sog. Kosakenlieder (der Klein- 
russen), Bericht fiber den III. Kongrefi d. Intern. Musik- 
gesellsch. 1909. S. 276ff. 

V. In neueren Monographien und Reisewerken haben, 
auch wenn keine phonographischen Aufnahmen gemacht 
wurden, doch wenigstens die Postulate kritischer For- 
schung mehr Beachtung gefunden als frtiher. Ich nenne 
z. B. die Studie von Fr. Densmore: The Music of the 
Filipinos, American Anthropologist Vol. VIII (1906), p. 61 Iff. 
J. Schonh^rl: Volkskundliches aus Togo (1909). H. Rehse: 
Kiziba (am Westufer des Viktoria-Nyanza), Land und Leute, 
1910. 

VI. Als fibersichtliche Zusammenstellungen der von der 
musikalischen Ethnologie bisher gewonnenen allgemeinen Ge- 
sichtspimkte seien noch erwdhnt: 

Charles S. Myers: The Ethnological Study of Music. 
Anthropological Essays presented to E. B. Tylor, 1907. 
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B. J. Oilman: The Science of Exotic Music, Ztschr. Science 
N. S. XXX, 15. Oct. 1909. 

Wie wenig man sich auf die zahlreichen, in Reise- 
werken mitgeteilten unkontroliierbaren Notierungen verlassen 
kann, m5gen zwei Beispiele aus neuester Zeit erlflutem. Ein 
so berfihmler Psychologe wie W. Wun dt gibt in seiner V51ker- 
psychologie (IIP 468) vier Proben primitiver OesHnge, von 
denen die dritte und vierte, so wie sie dastehen, unmOglich 
echt sein kdnnen. (Ober die erste s. u. Anm. 27.) Sie lauten: 

Australische Melodie. 
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(Nach Lnmboltz, Unter Menschenfressern, S 59.) 

Negermelodie. 
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(Nach Schweinfurth, Im Herzen von Afrika I, S. 450.) 



Von der letzten sagt Wundt selbst, sie sei unserem 
Melodiegefilhl schon homogener. In Wahrheit unterscheiden 
sich die beiden Melodien (den Schlufi der ersten ausgenommen) 
in keiner Beziehung von unseren populflren Weisen. Die 
erste, die so wenig nach Menschenfressern klingt, ist im 
Original von Lumholtz noch dazu mit „Tempo di Valse. Allegro *" 
iiberschrieben. Sttickweise klingt sie in der Tat z. B. an den 
Hauptwalzer aus Oskar Straufi' Operette ^Walzertraum" an. 
So wie sie hier steht, wird jeder Sachverst^ndige sagen, da6 
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sie ebensowenig bei den Ureinwohnern Australiens entstanden 
sein kann, wie etwa ein silberner Suppenl5ffel oder eine 
Schreibmaschine. Ob sie nun aus Oegenden, die schon unter 
europ&ischem Einflufi stehen, dahin gewandert ist, oder ob 
Lumholtz beim Aufschreiben einer echt australischen Weise 
sein europSisches Oeh5r einen Streich gespielt hat, muB 
dahingestellt bleiben. Wahrscheinlich haben beide Faktoren zu- 
sammengewirkt. Lumholtz sagt Seite 198 seines Werkes, ein 
gutes Lied wandere von Stamm zu Stamm, und ein bestimmtes 
Lied (Slhnlich dem hier zitierten) habe er sp^ter von den zivili- 
sierten Schwarzen bei Rockhampton, 500 Meilen in gerader 
Linie sGdlich vom ersten Orte singen hOren. Urispiiinglich sei 
es wahrscheinlich in der Qegend von Rockhampton entstanden 
und habe diesen langen Weg gemacht, bevor es in die Berge 
von Herbert River kam, wo es nun gesungen werde, ohne 
dafi man auch nur die Worte verstehe. Unter solchen Um- 
st&nden ist es gewifi denkbar, dafi auch europ&ische Oe- 
sdnge einen so langen Weg gemacht haben. (Was in dieser 
Hinsicht vorkommt, sieht man daran, dafi v. Hornbostel kiirzlich 
auf einem bei den Kirgisen im westlichen Turkistan aufgenom- 
menen Phonogramm unser „Fuchs, du hast die Oans gestohlen** 
fast ganz unverSndert vorgefunden hat; nur die grofie Sep- 
time war in die kleine verwandelt. Ph.-A. Nr. 27.) Einiges 
mag aber auch das europSische Ohr hinzugetan, es mag das 
Qehorte „assimiliert'' haben; nur den Schlufi, nSmlich das 
lange Verweilen auf dem tiefen Grundton, halte ich ftir ein 
echtes Produkt, da wir diese Gewohnheit sehr hflufig bei 
Primitiven finden (w^rend Wundt gerade ^das gtozliche Feh- 
len eines melodischen Abschlusses** charakteristisch findet). 
Auch Lumholtz sagt: ,,Den letzten Ton recht lang anhalten zu 
kOnnen, gilt als Fertigkeit in der Kunst des Gesanges". 

Da mir das Beispiel aus Schweinfurths Such nicht 
minder erstaunlich schien, bat ich den grofien Afrika- 
forscher brieflich um Auskunft, auf welche Weise er dieses 
Lied in Noten gebracht habe, und ob es nicht etwa in jene 
Gegend eingewandert sein k5nne. Er antwortete (27. XII. 
1905): ,,Die Melodic ist von mir so wiedergegeben worden, 
wie sie meinem Ohr erschien. Vielleicht wurde die Melodic 
unbewufit in demselben europHisch stilisiert. Damals machte 
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sie auf mich einen tiefen Eindnick. Ich habe sie oft vor mir 
hergesummt auf meinen Wanderungen; es war von jeher meine 
Gewohnheit, alle Melodien, deren ich habhaft werden konnte, 
auf dem Marsche zu markieren. Daher glaube ich wohl, sie 
spater ziemlich getreu wiedergegeben zu haben. Ein rhyth- 
mischer Gesang von 100 Stimmen mufi doch wohl eine domi- 
nierende Melodie haben, eine Diagonale, und diese habe ich 

in dieser Art erfafit Die Notierung der Melodie ist damals 

(als ich mein Buch schrieb) in Gemeinschaft mit meinem ver- 
storbenen Bruder Alexander (den A.Dorn einen Musiker durch 
und durch genannt hat) entstanden. Ich habe ihm den Gesang 
wiederholt vorgefilhrt; man konnte denselben nicht anders 
zum Ausdruck bringen/' 

Damit ist meines Erachtens alies N5tige gesagt. Der 
Bericht ist sicherlich typisch ftir Sufierst zahlreiche FSlle. 
Welche Wandlungen mufi eine Melodie erleiden, wenn man 
sie auf langen M^schen vor sich hin summt, und vollends 
wenn sie nach dieser ersten unabsichtlichen Bearbeitung auch 
noch von einem durch und durch musikalischen Europlier, 
der vielieicht niemals exotische Weisen im Original gehdrt 
hat, in Noten gesetzt wird! Ich will dem hochverdienten 
Forscher, der vor der Erfindung des Phonographen reiste 
und schrieb und die genaue Aufzeichnung an Ort und Stelle 
sich nicht zutraute, keinen Vorwurf machen. Aber was er 
als Garantien ftir treue Oberlieferung ansieht, ist das Gegenteil 
davon. Zum Oberflufi macht mich KoUege M. FriedlSnder auf- 
merksam, dafi es ein altes Soldatenmarschlied gibt, das eine 
verdflchtige Verwandtschaft mit diesem auf MSrschen nach- 
gesungenen Mitu-Liede darbietet:' 
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(Liederkranz von Erk, Ausgabe ftir Berliner Qemeindeschulen I, Nr. 115, 
S. 106. Vgl. Soldatenliederbuch, herausgegeben von Hauptmann Maschke, 
1906, Nr. 189.) 



— 72 — 

GewiB hat die urspriingiiche Mitu-Melodie eine Ahnlich- 
keit und vielieicht sogar eine starke Ahnlichkeit mit der von 
Schweinfurth verdffentiichten. In Afrika haben sich viele 
solche Weisen mit kurzen zweiteiligen Rhythmen gefunden, 
auf die man auch Hurra singen kOnnte. Ich behaupte nur, 
daB von einer wissenschaltlichen Genauigkeit der Wiedergabe 
unter den obigen UmstSnden nicht gesproclien werden 
kann. Kaum kann es einen besseren Beweis als die beiden 
Wundtsclien Musterbeispiele geben, wie unerl£i6lich phono- 
graphisclie Aufnahmen an Ort und Stelie sind, und wie wenig 
es aufierdem ntitzt, in Sachen der V51kerpsychologie sicli nur 
aus Biichern Rat zu holen. 

Keineswegs m5chte ich so weit gehen, die Notierungen 
an Ort und Stelie nach dem blofien Geh5r, wie wlr sie in so 
vielen friiheren Reisewerken finden, als iiberhaupt unbrauch- 
bar zu verwerfen. Vielmehr werden wir auch jetzt noch, oder 
besser gesagt erst jetzt, dfters einen guten Gebrauch von 
solchen Notenbeispielen machen kOnnen. Aber nur unter der 
Bedingung, daB der sie Beniitzende vorher durch eigenes 
HOren nach phonographischen Aufnahmen und nach der Natur 
(es kommen ja genug exotische GSiste in die Hauptstddte 
Europas, freilich dOrfen sie nicht schon europ£Usiert sein), sich 
ein Bild dessen gemacht hat, was in Wirklichkeit vorkommt; 
daB ferner in den benOtzten Reiseberichten selbst die Um- 
stclnde, unter denen der Reisende die Notierungen vorgenom- 
men, die Methode der Notierung oder n&here Angaben tiber 
Details eine gewisse Sicherheit fiir die ann^emd richtige 
Wiedergabe bieten. Gewdhnlich geben allerdings die Reise- 
berichte gar keine Anhaltspunkte dieser Art, und h&ufig er- 
wecken schon rein technische Nachl^sigkeiten in der Nota- 
tion Zweifel und Bedenken. Es ist h5chste Zeit, dafi das 
MaB gewissenhafter Kritik, das die neue V61kerkunde in an- 
deren Gebieten von ihren Vertretem beansprucht, auch dem 
Gebiete der Musik zuteil werde. 

Die grOBte Sicherheit wird natiirlich erreicht sein, wenn 
der Forschungsreisende selbst akustisch-psychologisch durch- 
gebildet ist, wenn er das ganz6 Musikwesen der Eingeborenen 
an Ort und Stelie studiert, zugleich phonographische Auf- 
nahmen macht und diese dann nach der Ruckkehr selbst 
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wissenschaftlich bearbeitet. Aber das wird nur ausnahmsweise 
der Fail sein kOnnen. 

Von den Anhangern der alten Methode, sagen wir des 
alten Schlendrians, ist der exakten Wiedergabe exotischer 
und primitiver Ges^nge nach dem Phonographen der Vorwurf 
zwecklos tibertriebener Qenauigkeit gemacht worden, da die 
Intonation der .Wiiden" eine viel zu schwankende sei, als 
daB sich Notierungen mit diakritischen Zeichen fOr die von 
den unsrigen abweichenden Intervalle oder gar Messungen 
der Tonh5hen in Schwingungszahlen verlohnten. Diesen Punkt 
habe ich selbst bereits 1892 gelegentlich der ersten VerQffent- 
lichung nach Phonogrammen durch Oilman, lange vor unse- 
ren Kritikern H. Riemann und Wallaschek, besprochen. Es 
folgt aus solchen Schwankungen natfirlich nicht, daB man 
der alten Notierungsweise ein grQBeres Vertrauen schenken 
dtirfe als der neuen. Es folgt nur, daB man bei der 
Deutung des phonographisch aufgenommenen Materials die 
unvermeidlichen Schwankungen mit in Rechnung Ziehen 
und nicht ohne weiteres alle Abweichungen von den dia- 
tonischen Leitem fiir irgendwelche neuen und unerhOrten 
Skalen in Anspruch nehmen darf. Aber unsere Messungen 
dienen gerade auch zur Feststellung des Umfangs, Inner- 
halb dessen Schwankungen bei bestimmten Stdmmen oder 
einzelnen S^ngern vorkommen. Zu diesem Behufe sind die 
Forschungsreisenden instruiert, des Ofteren den nSlmlichen 
Gesang von mehreren Individuen, auch zu verschiedener Zeit 
von demselben Individuum aufzunehmen. Femer hat, schon 
ehe solche EinwSnde erhoben wurden, Dr. Abraham begonnen, 
die Schwankungsbreite der Intonation unserer eigenen Inter- 
valle w^rend eines Liedes bei unseren eigenen S&ngern, 
Kunst- wie Naturslingern, festzustellen, urn einen MaBstab 
zu haben, in welchen Grenzen und mit welcher Konstanz 
hmsichtlich der Richtung solche Abweichungen vorkommen. 
Sie haben sich recht groB gefunden. Aber es ist noch nicht 
einmal gesagt, dafi sie bei NaturvOikem durchweg ebenso- 
groB Oder gr5Ber sein miissen. Gewisse Tone und Intervalle 
ihrer Weisen scheinen sie vielmehr mit groBer Genauigkeit 
zu wiederholen, w^hrend bei anderen TOnen und Intervailen 
Starke Varianten vorkommen. Das alles kann nur auf dem 
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eingeschlagenen Wege untersucht werden. Vielleicht wird 
sich einmal herausstellen, daB wir wirkiich in manchen Fcillen 
verclnderliche und wiilkiirliche Tongebungen mit ttberflUssiger 
Liebesmilhe fixiert haben. Nur von vornherein darf man dies 
nicht voraussetzen, undnoch immerwariibertriebeneOenauig- 
keit das geringere Obel gegenUber kritikloser Leichtfertigkeit. 

2 (S. 8) Die Theorien Darwins und Spencers habe ich 
ausfiihrlicher besprochen in der Abhandlung „MusikpsychoIogie 
in England. Betrachtungen tiber Herleitung der Musik aus der 
Sprache und aus dem tierischen EntwicklungsprozeB, fiber 
Empirismus und Nativismus in der Musiktheorie". Viertel- 
jahrsschrift ffir Musikwissenschaft I, 1885. 

3 (S. 12) Man findet von alten Autoren mit groBer Vor- 
liebe die Wirkungen der Musik auf Tiere (Elefanten, Spinnen 
usw.) geschildert, wobei eine furchterliclie Menge unbeglau- 
bigter Anekdoten bis zurfick zu den assyrischen Kdnigen auf- 
getischt wird. Neuerdings hat wieder Mario Pilo ganz un- 
kritischen Gebrauch davon gemacht; und daB man sein Buch 
ffir wichtig genug hielt, ins Deutsche fibertragen zu werden, 
zeigt, wie wenig auch bei uns das Urteil noch entwickelt ist. 
Mehr Gewicht hat, was ein Forscher wie August We ism an n 
fiber die Musikliebe von Katzen und Hunden gelegentlich sagt 
(Gedanken fiber Musik bei Tieren und bei Menschen. Deutsche 
Rundschau 1890, S. 67). Aber die ErklMrung des bezfig- 
lichen Verhaltens von Tieren scheint mir SuBerst schwierig. 
Wenn der Hund bei der Musik heulend sitzen bleibt — was 
geht eigentlich in ihm vor? Welchen Zweck hat das Heulen 
mit emporgestrecktem Kopf ? Und was ist es, das bei der Ge- 
h5rsreizung vom Hunde, sei es angenehm, sei es unangenehm, 
empfunden wird? Hat es mit Intervallen, Akkorden, Modu- 
iationen, mit rhythmischer Gliederung etwas zu tun? Dies 
scheint mir ausgeschlossen. Ober die wirkliche QuaiitSt seiner 
Geffihisempfindung liegen beweiskrSftige Beobachtungen bis- 
her nicht vor. 

Untersuchen wir die Tongebung der Tiere selbst, so 
finden sich deutliche Intervaile im ailgemeinen nur bei den 
Vdgeln, w£ihrend bei dem Geschrei der Sdugetiere die ein- 
zelnen Tdne sich gewdhnlich nicht hinreichend scharf von- 
einander unterscheiden und ihre Hohe nichtso genau beibehalten. 
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AUerdings singt bei Athanasius Kircher ein amerikanisches 
Faultier die Cdur-Leiter von c bis a und zurUck, und einmal 
soil, wie seit Waterhouse und Darwin immer wieder ernsthaft 
versichert wird, ein Qibbonaffe sogar eine ganze chroma- 
tische Tonleiter auf und ab exakt gesungen haben, was 
fiir einen gebildeten menschlichen Sanger schon zu den 
schwereren Aufgabengehdrt. Ja ein Pferd h£ltte diese Aufgabe 
durch sein Wiehern und eine Kuh durch ihr Briillen gelOst, 
wenn wir den Noten glauben woUen, die ein amerikanischer 
Beobachter aufgeschrieben: 
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(A. P. Camden Pratt bei Th. Wilson, Praehistoric Art, Smitlisonian 
Institution, Ann. Rep. 1896 [Washington 1896], p. 516.) 

Auf diese Weise kann man freilich alles in Noten setzen, 
auch das I-A des Esels, das Sausen des Sturmes und das 
Knarren der Stlefel. Aber mit solchen Kindereien sollte man 
wissenschaftliche Biicher nicht verunzieren. Da6 die Stimm- 
bewegung des wiehernden Pferdes von oben nach unten 
verl^uft, wird wohl richtig sein und mit denselben physio- 
logischen Bedingungen zusammenhllngen, die auch den Juchzer 
und so viele primitive Melodien (s. unsere Beispiele) hoch 
beginnen und tief endigen lassen. Aber eine so schone chro- 
matische Leiter — nein! 

Besser lassen sich gewisse Vogelweisen aufschreiben. 
Neben ganz wildem Zwitschern und Schreien finden wir da 
auch Motive, die uns einen unleugbar melodischen Eindruck 
machen, melodischer als manche Sangesweisen der Natur- 
vOlker. Das Kr&hen des Hahnes, der Kuckucksruf sind leicht 
notierbar (obschon verschiedene Individuen verschieden in- 
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tonieren). Qelegentlich h5rt man auch so gut wie reine Drei- 

klflnge, besonders in aufsteigender Folge derTOne. Dr. Sapper 

will in den Urwflldern Guatemalas unter 87 Vogelweisen 

30 beobachtet haben, die sich nur in Dreiklangstdnen bewegen, 

und bringt damit das Vorkommen zahlreicher Dreiklangsmelo- 

dien bei den Indianern (s. Melodienbeispiele) in Verbindung. 

Immerhin ist auch bei Vdgeln von phantasievoUen Noten- 

schreibem viel gesQndigt worden. So glaubt z. B. der Ame- 

rikaner Xenos Clark (The American Naturalist XIII, 1879, 

p. 20) folgende Cdur-Leiter mit Oanz- und Halbtonstufen bei 

einem LaubsSnger zu finden: 

Sva — _ _ _ — — — 



\ h ^ H ^ ^ ^^ nj! 



Ich habe in Feld und Wald viele Vogelweisen notiert, 
aber eine solche tadellose Dur-Leiter niemals vernommen. 
Sie diirfte den Vdgeln selbst im Lande der unbegrenzten 
Mdglichkeiten unmdglich sein. Man muB nur wissen, welche 
Summe geistiger Arbeit und geschichtlicher Entwicklung in 
einer diatonischen Leiter steckt. In einem anderen Falle 
macht bei Clark ein in Cmoll singender Waldsperling (Nr. 25) 
sogar enharmonische Unterschiede zwischen dis und es. Die 
Naivitat, mit der hier die drei b-Zeichen vorgeschrieben sind, 
obgleich die T5ne b und as gar nicht vorkommen, beweist 
auch wieder, daS der Autor den guten Spatzen einfach unser 
TonartenbewuBtsein geliehen hat. Ebenso sind bei Nr. 14 drei 
Kreuze vorgezeichnet, obschon der Qesang nur aus dem 
einzigen Tone ais besteht, usf. Man mOchte sich wundern, 
warum VOgel, die es so welt gebracht haben, nun nicht auch 
einmal Duette und Terzette singen, mindestens in Oktaven- 
Oder Quintenparallelen, wie es die NaturvOlker tun. Der 
These, die Clark aus seinen Aufschreibungen ableitet und die 
auch sonst oft ausgesprochen wird: daB harmonische Intervalle 
im Vogelgesange vorwiegen, wird man vorlflufig schon darum 
miBtrauisch gegeniiberstehen mtissen, well wir infolge der Qe- 
wOhnung an unsere Intervalle und der Vorliebe fiir sie geneigt 
sind, solche in das OehOrte hineinzulegen. 

Noch weniger darf man selbstverstllndlich daran denken, 
einen SchluB auf die Qefahle zu Ziehen, die die kleinen 
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Musikanten damit ausdriicken wollen. Wundt, der, auch hier 
von erstaunlicher Qlaubigkeit, Clarks Noten ohne weiteres als 
kanonische Vogelmusik hinnimmt, meint daraus tatsSchlich auch 
noch die Gefiihle dieser Tierchen heraushOren zu kdnnen (Vdlker- 
psychologie \, \\ 261). Ja er entdeckt darin sogar die dre! 
„Dimensionen" des Fiihlens, die in seiner von den Menschen 
so bestrittenen Theorie unterschieden werden: 



Freude 




mTTriTff 



* 



m 



^^ 



I 



Niedergeschlagenheit : 

tr. tr. tr 



fo J # < 







m 



♦^ 



0^ — 0^ 



r=r=0 



Heftige Erregung: 



* 



I . . f I r r ^ ^ r ** ^ I* ^ I* I* 





Da6 ein Vogei freudig, niedergeschlagen, heftig erregt 
sein kann, mag man glaubiich finden. Nur warum er just 
z. B. bei der zweiten Melodie ntedergeschlagen sein mu6, 
und nicht vielmehr bei jeder von den dreien jedes der drei 
Gefiihle und noch verschiedene andere haben kann, ist ab- 
solut nicht einzusehen. Nicht einmal beim Menschen, wenn 
einer diese Tdne pfeift, singt Oder spielt, waren sie im ge- 
ringsten eindeutig darin ausgesprochen. Beim Vogel, dessen 
ganzes Seelenleben dem unsrigen so feme stehen dilrfte wie 
seine k5rperliche Organisation, ist die Deutung im voUsten 
Sinn aus der Luft gegriffen. Wir diirfen unsere Melodiegeftihle, 
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selbst wenn sie ganz bestimmte w£lren, dem Vogelherzen ebeih- 
sowenig ohne weiteres zuschreiben, wie man etwa den Ein- 
druck, denwirvon einerKuhodereinerWiesehaben, demjenigen 
gieichsetzen darf, den der Ochse davon hat. 

Mit alledem brauchen wir uns die Freude an unseren lieben 
Waldmusikanten nicht verderben zu lassen. Es handelt sich 
nur um die Scheidung der Wtssenschaft von willkttrlichen 
Zutaten. Die neuere Tierpsychoiogie ist darin strenger 
als die alte. Aber im Leben soil der Phantasie und der un- 
willkiirlichen ^Einftihlung" ihr Recht nicht genommen werden. 
Es gibt auBer den theoretisch und praktisch nutzlosen No- 
tierungen Ciarks und anderer auch Notierungen mit nur prak- 
tischen Zielen, n&mlich zum Erkennen und Unterscheiden 
der Vogelarten: und dafiir kdnnen sie wirklich niitzen. Be- 
sonders mochte ich als ausgezeichneten Fflhrer das „Exkur- 
sionsbuch zum Studium der Vogelstimmen" von A. Voigt 
empfehlen. Es sind da auBer den Noten noch eine Menge an- 
derer anschaulicher Zeichen benutzt, da sich eben viele Weisen 
nicht Oder nicht hinreichend in Noten wiedergeben lassen. 

Wllhrend der Drucklegung dieser Anmerkungen hat 
V. Hornbostel aus AnlaB eines Buches von B. Hoffmann 
(Kunst und Vogelgesang 1908), worin reiches Material wieder 
in unkritisch-iiberschwSnglicher Weise verwertet wird, eine 
Studie iiber den Vogelgesang verdffentlicht, auf die ich zur 
weiteren Orientierung hinweisen m5chte (Musikpsychologische 
Bemerkungen Ober Vogelsang. Ztschr. d. Internal Musik- 
gesellsch. XII, 1911, S.227ff.). In Hinsicht der Transpositions- 
frage tr^gt er jedoch Bedenken, mir beizustimmen, indem er 
u. a. auf einen von Hoffmann erwShnten Fall hinweist, wo 
ein Griinspecht seinen Ruf zuerst zwischen c^ und a' sang, 
dann aber nach und nach in der Tonh5he sinken lieB, so daB 
er zuletzt zwischen a' und fis' zu liegen kam. v. Hornbostel 
findet daher den wesentlichen Unterschied zwischen Vogel- 
und Menschenmusik nicht so sehr in derTranspositionsfdhig- 
keit als in der Verwendung von Motiven zu melodischen 
Formen. Es kommt nun hierbei ganz darauf an, was man 
unter Transposition versteht. Wenn die koordinierten Muskel- 
kontraktionen, deren Folge die Gesangmelodie ist, schwScher 
und schwftcher werden, muB die Tonhdhe des Ganzen sinken. 
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Aber eine Transposition wiirde ich dies nicht nennen, auch 
wenn die VerMnderung noch gr56er Wclre, sondern wtirde nur 
dann von einer solchen sprechen, wenn der Sknger sich einer 
vorgegebenen (oder von ihm selbst vorgestellten) Tonh5he 
akkommodierty wie es die Naturvdlker gegeniiber dem Stimm- 
pfeifchen tun, wenn er also bestimmte Verh^ltnisse auf andere 
als die gewohnten Tonhdhen tibertrflgt. Allerdings w&'en 
noch ausgedehntere Versuche erforderlich, urn nachzuweisen, 
dafi eine solche Akkommodation an vorgegebene Tonhdhen 
den V6geln unmdglich sei. (Die im Text erwdhnten Beob- 
achtungen O. Abrahams finden sich in seiner Abhandlung: 
Das absolute TonbewuBtsein. Sammelbande d. Internat. Musik- 
gesellsch. Ill, S. 69.) Aber fiir sehr unwahrscheinlich muB ich 
einen Erfolg im positiven Sinne schon nach den bisherigen 
Erfahrungen halten. 

Ich stimme v. Hombostel darin bei, dafi das Vorhandensein 
bestimmter Formen den menschlichen Gesang charakterisiert, 
dafi es sogar das wesentlichere, tiefer dringende Merkmal 
ist, aber es dtirfte mit der Transpositionsf2lhigkeit Hand in 
Hand gehen, da das Erfassen von VerhSltnissen als solchen 
ftir beide Leistungen Bedingung ist. Jedenfalls wird es nicht 
so leicht zu definieren und nicht so leicht auf Beobachtung 
und Experiment anzuwenden sein. Darum meine ich, dafi die 
Frage nach den musikalischen FShigkeiten derTiere sich doch 
zunflchst auf die TranspositionsfShigkeit im obigen Sinne zu 
richten habe. 

4 (S. 12) Louis Laloy, La musique chinoise (1910), p. 55, 120. 
Nach Laloy wiirde sich die chinesische Melodieauffassung von 
der unsrigen dadurch unterscheiden, dafi dort eine Folge be- 
stimmter absoluter TonhQhen, deren jede eine feststehende 
Bedeutung hat, die Melodie ausmacht, w^rend bei uns die 
Funktion der Tdne in der beliebig transponierbaren Leiter 
entscheidend ist. Diese Sache bediirfte aber einer genaueren 
Untersuchung. 

& (S. 13) Selbst A. Weismann geht in dem oben (Anm. 3) 
erw^hnten Artikel darQber hinweg. Sein Grundgedanke, dafi 
der Mensch sein feines und hochentwickeltes Gehor durch 
Selektionsprozesse erhalten habe, well es ihm im Kampf ums 
Dasein notwendig war, und dafi dieses Geh5rorgan sich bei 
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uns zufflllig auch zum MusikhOren verwenden lasse, mag 
eine Wahrheit einschiiefien: aber dafi das Verm5gen, die 
Intervalle als solche wahrzunehmen und wiederzuerkennen, 
|m G eh dr organ, in der Schnecke des Ohres, wurzle (S. 68), 
scheint mir ftuBerst bestreitbar. Diese Fahigkeit kann meines 
Erachtens nur cerebral bedingt sein, wie die gesamte hOhere 
psychische LeistungsfShigkeit des Menschen. Auch die Unter- 
schiede der Musikalischen und Unmusikalischen unter den 
Menschen (S. 70) dtirften zum geringsten Teil im Gehdrorgan 
selbst iiegen. Die Unterschiedsempfindlichkeit scheint bei 
Unmusikalischen nicht notwendig geringer zu sein. 

6 (S. 14) Man pflegt als Urheber dieser Idee Lukrez zu 
zitieren, De rerum natura V, 378: 

At liquidas avium voces imitarier ore 
Ante fuit multo quam laevia carmina cantu 
Concelebrare homines possent aureisque juvare. 

Aber Koliege H. Diels weist mich darauf hin, daB Lukrez 
den Gedanken durch Vermittlung Epikurs von Demokrit haben 
wird, der fr. 154 (Diels, Fragmente der Vorsokratiker I* 462, 
15) sagt: „Die Menschen sind in den wichtigsten Dingen 
Schiller der Tiere geworden, der Spinne imWeben undStopfen, 
der Schwalbe im Bauen, der Singv5gel, des Schwans und der 
Nachtigall im Gesang, indem sie ihre Kunst nachahmen/ 

DaS auBer dem bloBen Nachahmungslrieb auch prak- 
tische Zwecke zum Nachahmen der Vogel- und Tier- 
stimmen treiben k5nnen, sehen wir, wie W. Pastor richtig 
bemerkt, heute noch bei den J^gem. Auch mochte in der 
Urzeit Aberglaube mitwirken: der Glaube an die U'drme 
und Regen bringende Kraft singender Tiere (K. Th. PreuB), 
deren Stimme darum nachgeahmt wurde. 

7 (S. 16) E. W. Scripture, Researches in Experimental 
Phonetics. The Study of Speech Curves. Publ. by the Car- 
negie Institution. 1906. p. 63. Scripture hat auf eine ingeniose 
Weise die winzigen Grammophonkurven so vergrdBert, daB 
sie messenden Vergleichungen und Analysen zug^glich werden. 
Die umfangreiche Einrichtung war dank der GefSlligkeit des 
Urhebers einen Winter hindurch im Berliner Psychologischen 
Institut aufgestellt, wodurch die in der folgenden Anmerkung 
erw^hnte Untersuchung moglich wurde. Freilich garantiert 
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der Obertragungsmechanismus nicht in jeder Hinsicht eine 
genaue Wiedergabe. Aber die VerSlnderungen der WellenlSnge 
sind genau genug aus den vergrSBerten Kurven zu entneh- 
men. Die im Text angeftihrten Kurven sind enstanden, indem 
eine grofie Anzahl aufeinanderfolgender Wellenl^ngen gemes- 
sen, daraus die zugehOrigen Tonhdhen (Schwingungszahlen) 

berechnet und dann die Tonhdiien als Ordinaten aufgetragen 
sind. 

Andere Mittel zur objektiven Darstellung der Sprach- 
melodie sind der von F. Krueger verbesserte Rousselotsche 
^Kehltonschreiber'' (vgl. Bericht iiber den 2. Kongrefi fiir 
experimentelle Psychologie, 1905, S. 115) und die Marbesche 
^RuBmethode**, wobei eine ruBende Flamme ihre Mitbewe- 
gungen aufschreibt (Zeitsch. f . Psychol. Bd. 49, S. 206 ff .). 

Die Schwankungen beim gewOhnlichen Sprechen umfassen 
wohl bei den meisten Kultumationen mindestens eine Oktave 
Oder Duodezime. Doch scheint der Umfang in gewissen FcUlen 
vie! geringer, auch abgesehen von der beabsichtigten Mono- 
tonie, deren wir im Text ErwIUinung tun. Scripture fand bei 
seinem eigenen Sprechen desVaterunser, daB die Stimme sich 
fast nur auf den T5nen gis, a, ais bewegte (Ztschr. „Die neu- 
eren Sprachen** 1903, S. Iff.). Der tiefe monotone Vortrag 
des Vaterunser ist aber, wie er selbst bemerkt, ein besonderer 
Fall, Scriptures gewdhnlicher Sprechton bewegt sich in viel 
weiteren Grenzen. Sehr auffallend ist der geringe Umfang 
bei F. Saran, der (allerdings nach dem bloBen Geh5r) seine 
Sprachmelodie bei der Deklamation eines langen Qedichts 
fast durchweg zwischen cis und dis unterbringt (Melodie und 
Rhythmik der Zueignung Qoethes 1903. Deutsche Verslehre 
1907, S. 216 ff.). Unstreitig gibt es in dieser Hinsicht indi- 
viduelle Eigenttimlichkeiten. Aber an einen so winzigen 
habituellen Tonumfang mOchte ich doch erst glauben, wenn 
er durch objektive Methoden erhSlrtet ist 

8 (S. 16) W. Effenberger, Ober den Satzakzent im Eng- 
lischen I. Teil. Berliner Dissertation 1908. Das Ganze ist noch 
nicht erschienen, die im Text abgebildeten Kurven sind mir 
vom Verfasser zur Verfiigung gestellt. 

9 (S. 17) Auch diesen Hinweis verdanke ich meinem 
Kollegen H. Diels. 

Stumpf, AnfSnge der Musik 6 
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10 (S. 18) E. W. Scripture, How the Voice looks. Century 
Magazine, Febr. 1902. p. 150. 

11 (S. 19) Vgl. m. Tonpsychologie I, 164 (Kianders Mes- 
sungen). Die schon erw&hnte Arbeit Dr. Abrahams wh-d Nft- 
heres hieriiber bringen. 

12 (S. 19) Namentlich am Anfang und am Ende von Ge- 
s£ingen findet man bei den Naturv51kern h^ufig eine schlei- 
f ende Bewegung, speziell Abwdrtsbewegung der Stimme. Doch 
kommen auch im Verlaufe solche mit groBer Raschheit aus- 
gefiihrte Bewegungen zu Beginn oder SchluB einer Note vor. 
Sie sind schon in aiteren Aufzeichnungen angegeben; z. B. Im 
1. und 3. der von 0. Grey, Polynesian Mythology 1855, wieder- 
gegebenen neuseelSlndischen Lieder, die sich sonst kaum 
von der Stelle bewegen (Grey meinte Vierteltonstufen zu 
zu hdren), vom letzten Ton aber um eine ganze Oktave ab- 
w&rts schleifen. Beim 1. Lied bedeutet die hingeschriebene 
Tonlelter sicher auch eine gleitende Bewegung. Ferner vgl. 
meine oben in Anmerkung 1 zitierten Bellakula-Lleder S. 415 
(I und n), S. 421, 423 (Umfang der Schleifbewegung eine Ok- 
tave Oder Quinte); sowie Bakers Indianerlieder 1. c. S. 17. 
Hdufige Beispiele bieten die phonographischen Aufnahmen; 
einige siehe in unseren Melodieproben. Unter den uns von dem 
Museumsdirektor Dr. Dorsey (Chicago) Ubersandten, noch 
nicht bearbeiteten Pawnee-GesMngen ist ein Doktorgesang, 
der mit einer mehrmals wiederholten stetigen Tonbewegung 
von oben nach unten anhebt, deren Anfangs- und SchluBpunkt 
nicht leicht bestimmbar ist. Sie hat fiir unsere Auffassung 
etwas unheimlich Drohendes. 

Ein interessantes Seitenstiick bildet ein sehr alter Appen- 
zelier ^Ldckler" (Lockruf beim Eintreiben der Kiihe), der ge- 
rade so schlieBt wie Greys neuseelSndische Lieder: 

Portamento 



W* " ■\5^ J J I j^^ 



Lo - be - la 

(Alfred Tobler, Kahreihen usw. in AppenzelO^dO, S. 9. Derselbe, 
Das Volkslled im Appenzellerlande, 1903, S. 119 f.) 

Aber auch im heutigen Italien kann man bei Volkssdngern 
oft ein iiber den Zwischenraum einer groBen Terz sich 
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erstreckendes Portamento h5ren. So vemahm ich in Venedig 
folgenden immerfort wiederholten Gesang, worin zum SchluB 
die Stimme regelmftBig vom e zum c stetig herunterging: 



i^*"r' P r Pir ^ij. ; J. j^ 



In unserer Kunstmusik ist diese Vortragsweise fUr den 
guten Geschmack nur in sehr geringem Umfange und aus- 
nahmsweise gestattet (so gelegentlich vom Leitton zur To- 
nika), im allgemeinen aber mit Recht ausgeschlossen, weil sie 
den Unterschied gegeniiber der Sprache, aber auch gegen- 
tiber dem elementaren Heulen und anderen kunstlosen Affekt- 
vertonungen verwischt. Ahnliches gilt von sonstigen primi- 
tiven Vortragsmanieren, wie dem Knurren oder Summen durch 
SchlieBen der Z^ne bei Indianern, das z. B. in einem Skalp- 
tanz der Dakota vorkommt und, verbunden mit schleifendem 
Tontibergang, „wirklich schaudererregend wirken kann** (Baker, 
S. 17). 

13 (S. 20) Der Ethnologe Prof. Pater Schmidt nimmt in 
einem Artikei, auf den mich nach der Verdffentlichung des 
dieser Schrift zugrunde liegenden Vortrages Herr v. Hornbostei 
aufmerksam machte, gleichfalls gegen die Herleitung der Musik 
aus der Sprache Stellung, wobei er auf die stetigen Ober- 
gSnge des Sprachtons hinweist (Ober Wundts VOlkerpsycho- 
logie. Mitteilungen deranthropoIogischenGeseilschaftinWien, 
Bd. 33, S. 365 f.). Er erklSrt gleichwohl eine musikalische 
Wiedergabe des gew5hn]ichen Sprechtons fiir notwendig und 
stelit Wundtschen Notierungen andere gegeniiber, die ihm 
richtiger scheinen. Indessen gibt es hier tiberhaupt keine all- 
gemeinen und genauen Regeln (vgl. die Ausfiihrungen der in 
Anm. 2 erwMhnten Abhandlung S. 278 ff.). Es kommt ja auch 
sehr auf den Dialekt an. Da6 besonders viele Sprachnotie- 
rungen aus sSchsischem Milieu kommen, ist bezeichnend. Ich 
glaube sogar, daS bei Richard Wagner, der (ein AnhSnger 
der Sprachtheorie) den Tonfall der Sprache in seinen Rezi- 
tativen nachzuahmen suchte, sich Ankl^nge seines s^chsischen 
Sprechens in den Tonwendungen deutlich bemerkbar machen. 

Positiv leitet P. Schmidt die Musik, statt aus dem leiden- 
schaftlichen Sprechen, aus dem leidenschaftslosen aber lauten 

6* 
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Ruf en her, besonders aus den Slgnalrufeni wie man sie noch 
heutzutage etwa von Verk2lufeni in den Strafien hdrt. Zumal 
wenn viele Personen zusammen irgend etwas laut sprechen, 
z. B. gemeinsam beten, stellten sich musikalische Intervalle ein. 
In der Tat verdienen die musikalisclien Wendungen in solchen 
Fallen eine statistische Zusammenstellung und eine kausale 
Betrachtung. Was indessen heute dabei zutage kommt, steht 
schon unter dem EinfluB unserer Musik und kann nicht die erste 
Entstehung von f esten Intervallen Oberhaupt begreiflich machen ; 
vielmehr mttssen wir umgekehrt die musikalischen Qualitdten 
dieser Rufe aus denen der bereits vorhandenen Intervalle zu 
verstehen suchen (in welcher Hinsicht ich z. B. in der er- 
wahnten Abhandlung S. 283 f. die weitverbreitete Bevorzugung 
der kleinen Terz beim Rufen aus einem Zusammenwirken 
physiologischer Faktoren mit musikalischen Oewohnheiten 
abzuleiten suchte). 

Richtig erscheint mir aber der allgemeine Qedanke 
P. Schmidts, dafi das Rufen, und zumal das gemeinschaftliche^ 
einer der Ausgangspunkte der Musik war und speziell zur 
Entdeckung der konsonanten Intervalle hingeflihrt hat. Was 
dabei den Ausschlag gab, werden wir im Text erldutem. Ich 
hebe gern dieses Zusammentreffen in einer wichtigen An- 
schauung hervor. 

14 (S. 27) Mit der Entwicklung des Qehims haben sich 
natilrlich auch diese Eigenschaften derTonempfindungen, bzw. 
der zugrundeliegenden Qehiniprozesse, allmahlich heraus- 
gebildet. Eine Hypothese iiber die dabei beteiligten Faktoren 
(die relative HSufigkeit, mit der ein Intervall unter den Ober- 
tdnen vorkommt, auch die kleineren Verhaitniszahlen der Dif- 
ferenzt5ne gegeniiber Prim^rtdnen) versuchte ich Tonpsycho- 
logie II, 215 f. aufzustellen. Auf das gleichzeitige Ausrufen 
von Signalen durch Manner und Weiber ist auch schon in 
diesem Zusammenhange hingewiesen; ebenso in „Konsonanz 
und Dissonanz**, Beitr. z. Akustik und Musikwiss. I, 62. Aber 
in der Tonpsychologie legte ich die Meinung zugrunde, daS In 
den Uranfangen des Menschengeschlechts die Verschmelzungs- 
unterschiede doch noch nicht vollst^ndig ausgebildet gewesen 
seien, was ich jetzt nicht mehr ftir wahrscheinlich halte. Die 
Untersuchung der Sinnesempfindungen bei den heutigen 
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Naturv51kern hat immer mehr gezeigt, daB wesentliche Unter- 
schiede gegenflber den unsrigen nicht vorhanden sind. Fast 
alles reduziert sich auf Unterschiede der Auffassungsfflhigkeit 
und Auffassungsrichtung. Vgl. v. Hombostel, Ph.-A. Nr. 23. 
t5 (S. 28) Tonpsychologie II, 145, 148. Beitr. z. Akustik u. 
Musikwiss. II, 20. 

16 (S. 31) Es ist noch strittig, ob der Begriff der Ton- 
verwandtschaft auch auf einfache TOne ausgedehnt werden 
darf. Trotz gewisser Schwierigkeiten, die ich (Tonps. II, 198 ff., 
Beitr. 1, 45 ff.) hervorgehoben, glaubt Ch. Lalo (Esquisse d'une 
esth^tique musicale, 1908, p. 146 ff.) diese Lehre vertreten zu 
miissen. Auch v. Hornbostel neigt dazu (Ph.-A. Nr. 23). Die 
Annahme wflrde unstreitig das VerstSlndnis fiir die Entwick- 
lung einer rein melodischen Musik erleichtern. Aber da die 
Stimme und die Instrumente (auch die Fldten) tatsSchlich 
Obert5ne besitzen, kdnnten wir fur diesen Zweck auch mit 
der Verwandtschaft der Kl£lnge im Helmholtzischen Sinn aus- 
kommen. 

Vielleicht w2lre auch zu erwdgen, ob nicht statt der Ver- 
wandtschaft eine Art ^Kohftrenz" (nach dem Ausdruck G. E. 
Mtiilers) Oder „Attraktion'' (Oilman, Hopi Songs p. 15) zwischen 
aufeinanderfolgenden einfachen T5nen mitspielen konnte. Das 
bestflndige Zusammenvorkommen der konsonanten TeiltOne 
in den KlSngen der Stimme sowie der Instrumente kdnnte* 
sogar rein physiologisch, den Fortgang von dem einen zum 
anderen begiinstigen. Wir mtissen die Frage hier dahingestellt 
sein lassen. 

17 (S. 31) Die Herren Abraham und v. Hornbostel haben 
in den letzten Jahrenl&ngereVersuchsreiheniibersog.Distanz- 
urteile bei TQnen gemacht, d. h. Ober das Problem, welche Ton- 
abst£inde als gleich beurteilt werden, wenn man die Oew6hnung 
an unsere Intervalle mdglichst beiseite setzt oder durch die 
VersuchsumstSnde unschftdlich macht. Sie fanden dabei, dafi 
es tatsSlchiich mSglich ist, kleine Tonabstllnde mit einer ge- 
wissen Sicherheit bei verschiedenen absoluten Tonhohen ein- 
ander gleichzusch^tzen; und zwar wetsen die so als gleich 
beurteilten Abst^nde die gleichen Verh&ltnisse der Schwin- 
gungszahlen auf, nicht etwa die gleichen Differenzen. Die- 
selbe Annahme hatten friiher E. H. Weber und Fechner 
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gemacht, nicht minder Wundt (i,da6 wir in der Empfindung 
ein Ma6 fiir qualitative Abstufungen der Tdne besitzen und 
dafi dieses MaB dem Weberschen Qesetze folge**, Physiol. 
Psychologies I. 394). Wundt hat sie spftter auf Orund falsch 
gedeuteter Versuchsergebnisse eines seiner Schfller durch die 
Annahme ersetzt, daS wir gleiche Abstftnde da linden, wo 
gleiche Differenzen der Schwingungszahlen gegeben sind; 
was zu ganz unmdglichen Konsequenzen fiihrt. Die urspriing- 
liche Annahme stimmt auch iiberein mit der weiter unten 
noch zu besprechenden Tatsache des Vorkommens ganzer 
Tonleitem, bei denen alle benachbarten Stufen voneinander um 
ein und dasselbe gleichbleibende SchwingungsverhlUtnis ab- 
stehen. 

Aus diesen Qriinden halte ich es fUr durchaus mdglich 
und wahrscheinlich, daB man durch blofie „Distanzsch&tzungen'' 
auf gewisse transponierbare kleine Tonschritte gekommen sei. 
Nur die Entstehung fester, durch ein besonderes Merkmal 
ausgezeichneter Schritte, die Absonderung der konsonanten 
Intervalle Oktave, Quinte, Quarte wiirden auf diesem Wege 
nicht begreiflich sein. 

18 (S. 35) Ph.-A. Nr. 16, S. 248 ff. Der Schlufi auf kausalen 
Zusammenhang wird fast unabweisbar in Fallen, wo an In- 
strumenten mit zahlreichen Tdnen sich genaue Obereinstim- 
mungen der absoluten Tonh5hen (Schwingungszahlen) zeigen. 
So stimmen nach v. Hornbostels Messungen melanesiche Pan- 
pfeifen (aus Neu-Mecklenburg) mit javanischen Instrumenten 
ganz auffallend in der absoluten Tonhdhe der einzelnen Tdne 
iiberein (Ph.-A. Nr. 12, S. 132 ff.), ferner Blasinstrumente der 
Indianer in Nordwestbrasilien mit ausgegrabenen altperuani- 
schen Pfeifen (Ph.-A. Nr. 22, S. 388 ff.). 

19 (S. 37) Panpfeifen, die nach diesem Prinzip zusammen- 
gestellt werden, fand A. Fri^ bei brasilianischen Indianem 
(nach V. Hornbostel, Ztschr. d. Internat. Musikges. X, S. 4). 

20 (S. 38) Solche Doppelpanpfeifen von Indianem in Peru 
hat V. Hornbostel untersucht und dabei eine interessante (noch 
unverdffentlichte) Tatsache beobachtet. Die offenen Pfeifen 
sind nSmlich alle am Ende etwas ausgekerbt, offenbar zu Ab- 
stimmungszwecken. Offene Pfeifen geben nicht genau die 
reine Oktave der gleichlangen gedackten, sondem eine etwas 
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vertiefte. Dies hat man bemerkt und darum die Schnitte an- 
gebrachty urn die reine Oktave zu erhalten. Ein schdner Be- 
weis fiir die Kraft des fortschreitenden QehQrs. Auch wenn 
man etwa annehmen wollte, dafi das Oktavintervall iiberhaupt 
erst durch den Tonunterschied einer offenen und einer gleich- 
langen gedackten Pfeife gefunden sei, miifite man doch zu- 
geben, dafi das Qeh5r dann sich zum Richter aufgeschwungen 
und das von der Natur gegebene Interval! nach s ein en For- 
derungen umgestaltet habe. 

Dies ist urn so bemerkenswerter, als dieselbe Erscheinung 
sich nicht bloB an modern-indianischen sondern auch an aus- 
gegrabenen Pfeifen aus der altperuanischen Zeit findet. 

21 (S. 39) Die Herleitung der konsonanten Intervalle aus 
den ersten ObertOnen findet man oft ausgesprochen, z. B. bei 
Tylor (Anthropology), bei Wallaschek (Anf^ngederTonkunst); 
wie ja seit Helmholtz die Obert5ne Heifer in alien NQten sein 
mtissen. (Mir selbst allerdings hat W. Pastor, Qeburt der Musik, 
S. 52, diese Ansicht ganz mit Unrecht zugeschrieben.) Aber 
abgesehen von der im Text erw^nten Schwierigkeit spricht 
auch sonst vieles gegen die Annahme, dafi OberblasungstGne 
die einzige oder die Hauptquelle gewesen wSren. Oft sind 
z. B. die hOheren, zum Teil disharmonischen Teiltdne leichter 
herauszubringen wie der Qrundton. 

Damit will ich aber nicht sagen, daB die Oberblasungs- 
tdne einflufilos gewesen wflren. DaB das Qeh5r der Natur- 
v51ker sich gelegentlich sogar den Verstimmungen dieser Tone 
anbequemt, geht wieder aus der Untersuchung einer brasi- 
lianischen Panpfeife durch v. Hornbostel hervor (Ph.-A. Nr. 
22.) Ein aus 11 Pfeifen bestehendes Instrument, dessen Zu- 
sammensetzung zuerst ganz unverst&ndlich schien, ist allem 
Anscheine nach dadurch entstanden, dafi man von einer 
Pfeife ausgehend eine andere so schnitzte, dafi ihr 3. Teil- 
ton mit dem Qrundton der ersten eine Doppeloktave bildete. 
Man erhielt so eine (etwas zu grofie) Quarte. Nach dem 
gleichen Prinzip ging man von der zweiten zu einer dritten 
Pfeife usf . Dabei findet sich aber zugleich der 5. Teilton der 
ersten Pfeife gleich dem Qrundton der siebenten, was akustisch 
nur darum moglich ist, well die ObertOne alle ein wenig zu tief 
sind. Dann wurde in das so entstandene Pfeifensystem ein 
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zweites, in derselben Weise geblldetes eingeschaltet, dessen 
T5ne aber immer zwischen je zwelen des ersten in der Mitte 
liegen; jedenfalls darum, weil der Tonschritt einer Quarte fiir 
den melodischen Qebrauch zu gro6 erschien. In einer Shn- 
lichen Weise ist das Obertonprinzip auch bei einem andem 
Exemplar verwendet 

An diesem Falle sielit man, daB allerdings eine Benutzung 
der Oberblasungstdne vorkommt, dafi man aber durch das 
blofie mechanische Obertragungsverfahren, die Verfertigung 
neuer Pfeifen in Obereinstimmung mit den OberblasungstOnen 
der ersten, nicht zu den reinen Intervallen, nicht einmal zu 
reinen Oktaven, Quinten, Quarten gefiilirt wurde. 

DaB wir den 7., 11., 13.Teilton nicht benfltzen (Debussys 
Seclisstufenleiter darauf zurticlczufflhren, wflre ganz verkehrt), 
ist ja auch schon ein Beweis, dafi die ObertOne als solche 
fflr unser QehQr nicht das Ausschlaggebende sind. Jene Teil- 
t6ne hdren wir gelegentlich bei OberblasungeUi aber sie im- 
ponieren uns nicht, aufier den SchwSrmem, die Naturprodukte 
als solche anbeten: wir kdnnen sie im Zusammenhang un- 
seres auf gutem Qrund aufgebauten Tonsystems nicht brauchen. 
In urwiichsigeren Musikzust^den dagegen findet man tat- 
sMchlich auch jetzt noch den 7. und ll.Teilton im Qebrauch. 
So bei den ^Kiihreien'' in der Schweiz, wo sie zweifellos 
auf den Einflufi des Alphoms zuriickzufUhren sind. Sie wan- 
derten von diesem Instrument auf den Qesang hintiber, ohne 
durch das Ohr korrigiert zu werden. Der Senn, der solche 
Jodler mit der fibermflfiigen Quarte (ll.Teilton) bei der Stall- 
arbeit singt, nennt sie ^Chiiadreckeler" und findet den leiter- 
fremdenTon angenehm, — vielleicht auch mehr charakteristisch 
fiir das QeschSft. 

Auf dem Alphom selber wurde z. B. Anfang des vorigen 
Jahrhunderts folgende Weise geblasen (nach Wyfi, Sammlung 
von Schweizer Kiihreien, 3. Ausgabe, 1818, bei Alfred Tobler, 
Ktihreien, 1890, S. 46): 



Die ILlteste Notierung eines Ktihreiens findet sich in 
Rhaws Bicinia 1545 (die untere Stimme hat die Melodie). Man 



89 — 



erkennt in der Weise deutlich das Alphorn-Vorbild, vgl. die 
Stelle: 



\k 1 Ti^ r ^ ^ ^ 



^ 



Aber die erhdhte Quarte ist hier in die reine umkorrigiert. 
Ein 1710 notierter Ktihreien dagegen weist an verschiedenen 
Stellen ausdriicklich die erhOhte Quarte auf. (S.dartiber A.QItick, 
Vierteljahrschr. f. Musikwiss. VIII, 77ff.) Wie ich bei Berlepsch 
(Die Alpen 1861, S. 360) lese, wurden die gesungenen Ktihreien 
frtiher mit dem Alphorn begleitet. Dadurch ist die erhOhte 
Quarte auch in den unbegleiteten Gesang tibergegangen. In 
den ersten Dezennien des 19. Jahrhunderts soil sie noch viel 
hftufiger gebraucht wordenf sein (Szadrowsky im Jahrbuch des 
Schweizer Alpenklubs 1868, S. 283). 

Als eine aus derselben Wurzel entstandene Gesangs- 
melodie (unter vielen anderen) setzen wir die fllteste Auf- 
zeichnung eines Appenzeller Alpengesanges hierher (nach 
Ebel, Schilderung der GebirgsvQlker der Schweiz 1798, bei 
Tobler a. a. O. S. 57) : 
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Auch in einem der alten yAlpensegen**, wie sie heute noch 
in der Urschweiz gesungen werden, ist die tibermUBige Quart 
erhalten. S. die Notierung des Alpensegens aus der Melch- 
thaler Frutt (wo ich ihn auch selbst hOrte) bei A. Schering, 
Sammelbdnde d. Intern. Musikges. II, 669. Er beginnt: 




^r ^ ^ir ^tf^ 



wobei nicht b sondern ganz bestimmt h intoniert wird. 
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Au8 der heutigen Steiermark hat Dr. Pommer in seiner 
Sammlung „444 Jodler und Juchezer aus Steiermark" u. a. 
folgendes Beispiel gegeben, das jedesmal in genau gleicher 
Intonation gesungen wurde (vgl. Bericht iiber den III. Kongrefi 
der Internal Musikges. 1909, S. 251): 



h|Hl-M i*i 8 1^ 



Ju - hu hu-hu-hu-hul 

In einem Falle hat dieses Alphom-fis seinen Weg auch zu 
den tiefsten Wirkungen der Kunstmusik gefunden: wenigstens 
halte ich es fiir sehr wahrscheinlich, dafi die wie eine Sieges- 
und Heilsverkiindigung aus Bergeshdhe tOnende Homweise im 
letzten Satze von Brahms C-Moll-Symphonie, die dann von der 
F15te antwortend aufgenommen wird, 

Horn. 



m 



£ 



•s^ 



n ' _ I j^j 



■^^ 



i 



-or 



note 



• i ^. 



1-4-:^ 



^ 



jO- 



usw. 



r 



unter der Nachwirkung solcher Schweizer Tone entstanden 
ist. In humoristischer Absicht hat aber bereits der 12jiihrige 
Mozart in „Bastien und Bastienne** (in dem kleinen Dudel- 
sacksatz, mit dem Colas auftritt) und hat auch Mendelssohn 
in der IdSglichen Trauermusik auf Pyramus' Tod diesen Ober- 
blasungston, der bei ungeschickten Blasem ungewollt da- 
zwischenkommt, verwendet. Also gelegentliche Einfliisse auch 
von unharmonischen OberblasungstOnen auf unsere Kunst- 
musik sind mOglich, aber eine systematische Verwendung nicht. 

Die erh5hte Quarte der sog. Zigeunerleiter, orientalischer 
Melodien oder gar des 5. Kirchentons darf man aber nicht 
hierher Ziehen, sie haben nichts mit dem 11. Oberton zu tun. 

In dhnlicher Weise wie das Alphorn m3gen auch die nor- 
dischen nLuren**, uralte grofie Bronzeh5rner, auf denen zw51f 
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und mehr Obertdne durch Oberblasung hervorgebracht werden 
kOnnen, auf die Entwicklung der dortigen Musik eingewirkt 
haben. Da fast immer zwei Luren von gleicher Abstimmung 
zusammen gefunden wurden, hat man vermutet, daB auf ihnen 
zweistimmig geblasen wurde (Hammerich, Vierteljahrsschr. f. 
Musikwiss. X, 29 ff. W. Pastor in der vorher genannten Schrift 
S. 68ff.). Doch lassen sich auch andere Qriinde fiir das Vor- 
kommen in Paaren denken. Hammerich, der genaueste Kenner 
dieser Instrumente, driickt sich darUber sehr zuriickhaltend 
aus. Bei uns selbst pflegt man fiir mehrstimmiges Blasen 
doch gerade Instrumente verschiedener H5he zu nehmen. 
Auch die Qenauigkeit, mit der die paarweise gefundenen Exem- 
plare gleich gestimmt sind, deutet eher darauf, dafi sie unison 
geblasen wurden. 

^ (S. 41) Die Unterscheidung von Bias-, Saiten- und 
Schlaginstrumenten, wie sie im Texte steht, mOge in dieser 
kurzen Darstellung passieren. Aber sie will nicht als er- 
schQpfend gelten (z. B. kommen auch Rilleninstrumente vor, 
bei denen der Ton durch Dariiberstreichen erzeugt wird). Sie 
ist, wenn man's genau nimmt, auch logisch nicht einwandfrei. 
Man kann entweder klassifizieren nach den Einrichtungen, 
deren unmittelbare Folge die Luftschwingungen sind (z. B. 
scharfen RSndern, an denen ein Luftstrom vorbeistreicht, 
Schwingungen von Saiten Oder Membranen usf.), oder nach 
den TUtigkeiten, durch die wir diese Einrichtungen in Gang 
setzen (z. B. Schlagen oder Driicken, dann Streichen, Blasen 
usf.). Je nach dem Einteilungsprinzip gehoren die Orgel 
und das Klavier das erstemal zu verschiedenen, das zweite- 
mal zu derselben Klasse, die Saiteninstrumente umgekehrt 
das erstemal alle zu derselben, das zweitemal zu verschie- 
denen Klassen. Indessen auf diese logischen Verfeinerungen 
kommt es hier nicht an. 

23 (S. 46) V. Hombostel hat ktirzlich bei Untersuchung 
der von dem Forschungsreisenden Dr. Thurnwald aus den 
AdmiralitStsinseln (Baluan) mitgebrachten Phonogramme von 
TanzgesMngen gefunden, daB sie s^tlich zweistimmig sind, 
und zwar sich wesentlich in Sekundenparallelen bewegen, ja 
sogar ofters am Schlusse aus dem Einklang in die Sekunde 
tibergehen, urn mit dieser abzuschlieBen (Ph.-A. Nr. 24). Gewifi 
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fiir unseren Qeschmack das Wunderlichste von allem, was 
bisher gefunden wurde. Und doch auch nicht ohne Seiten- 
stficke in anderen Weltgegenden, selbst in Europa, auf die 
V. Hornbostel hinweist. Ich mdchte vorldufig die im Text 
angegebene Erkl£b-ung fUr die wahrscheinlichste halten. Man 
h6rt aus den Walzen die Rauhigkeit des Zusammenklanges, 
das Schwirren der Schwebungen deutlich heraus. 

24 (S. 46) Sehr zutreffend scheint mir namentlich, was 
Billroth in dem lehrreichen Schriftchen „Wer ist musikalisch?** 
iiber die Bedeutung des Rhythmischen beigebracht hat 

26 (S. 48) Ch. S. Myers: The Rhythm-Sense of Primitive 
Peoples. Bericht iiber den 5. Intemat. Psychologen-Kongrefi 
in Rom 1904. A Study of Rhythm in Primitive Music. British 
Journal of Psychology I, 1905, p. 397. (Die Ergebnisse sind 
durch graphische Registrierung und durch Messungen der 
Zeitabstftnde zwischen den Akzenten beim Qongschlagen der 
Sarawak- Malaien auf Borneo gewonnen.) Sonstiges iiber 
exotische Rhythmik und rhythmische Polyphonie namentlich 
in Boas' Werk fiber die Kwakiutl-Indianer und bei v. Horn- 
bostel, Ph.-A. Nr. 14, S. 159ff., Nr. 16, S. 252ff., Nr. 23, S. 266ff. 

26 (S. 48) Aufier den in der Musikbeilage mitgeteilten 
Proben rhythmischer Komplikationen mOge hier noch ein Bel- 
spiel fflr die gleichzeitige Verbindung ungleicher Rhythmen 
stehen. Viele Qesflnge mit Paukenbegleitung bei den Kwakiutl- 
Indianern haben nach Fr. Boas' Beobachtung folgenden Typus: 

Pauke. I^r^rplpr^rpl^rprpi 

Oesang. ^ ^ U ( \ t U t \ t t t \ 

Jeder Part halt dabei, wie Boas versichert, seinen Rhythmus 
aufs genaueste inne. Bei einem von ihm notierten Liede 
geht die Stimme in ^|^, die Pauke in Vs* und zwar so, dafi 
auf 3 Takte der Stimme 4 der Pauke kommen, also wieder 
auf je Vs der Stimme Vs der Pauke; wobei der Paukenrhyth- 
mus wieder der obige ist, der uberhaupt besonders beliebt 
scheint. 

27 (S. 52) Hierher wurde das erste der von Wundt (V61ker- 
psychologie II, 1) angegebenen Musterbeispiele gehdren. Es ist 
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F. Boas' Werk iibef die Zentral-Eskimos entnommen. Aber Boas 
unterscheidet scharf die EskimogesMnge, die sich in grofien 
Intervallen, zum Teil in aufgel5sten Dreikl&ngen, ja selbst in 
Oktavenschritten bewegen (s. unsere Melodiebeispiele Nr. 49 
und50), und dieErzMhlungen. Was erhierinNotenwieder- 
gibt, ist, wie er ausdriicklich bemerkt, der ErzlUilerton, der 
sich auf einer konstanten H6he halt und nur bei den akzen- 
tuierten Silben um einen Halbton nach oben abweicht. Da6 
diese Vortragsmethode und Stimmbewegung bei den Eskimos 
die frtihere gewesen wMre und also hier ein Rest ihres wirk- 
lich primitiven Singens vorlMge, daf (ir existiert nicht der Schatten 
eines Beweises. VgL die folgende Anmerkung. 

28 (S. 55) In dem groBen Werke von Rowbotham, 
History of Music, wird (I. Bd., 1885) die Urgeschichte der 
Musik in der Weise dargestellt, daB in einem ersten Stadium 
nur ein Ton, in einem zweiten zwei, in einem dritten drei 
TOne (immer nur um je eine Ganztonstufe verschieden) beniitzt 
worden wSren. In einem vierten Stadium sei man dann so- 
gleich zu einer 5stufigen Leiter (ibergegangen, wobei aber der 
Schritt von der Terz zur Quinte und der von der Sexte zur 
Oktave des Qrundtons dem Urmenschen als gleichgroB mit 
den vorhergehenden Qanztonstufen erschienen seien. 

Nun ist es naturlich leicht, die uns vorliegenden Musik- 
beispiele von Naturv51kern so zu ordnen, dafi man unter 
anderem auch diese vier Klassen erhMlt. Aber es ist nicht 
mOglich, zu beweisen, daB sie streng in dieser zeitlichen 
Ordnung aufeinanderfolgten. Das pathetische Deklamieren 
auf einem einzigen Ton oder auf nur wenigen finden wir bis in 
die neueste Zeit bei alien V51kern neb en reichentwickelten 
Melodien (ganz abgesehen von F^len eines besonderen 
Raffinements, wie bei dem bekannten Eintonliede von Cornelius). 
Wenn auch anzunehmen ist, dafi die ersten Qes<lnge relativ 
eintOnig waren, scheint es mir doch willkiirlich und gezwungen, 
absolute Eint5nigkeit (und zwar seltsamerweise nach Row- 
botham immer auf dem Tone Q) als Ausgangspunkt anzu- 
nehmen. Aufierdem bleibt es in Rowbothams Darstellung 
ganz dunkel, wie man gerade auf solche Stufen verfiel, die 
zueinander gefiigt die Oktave ergaben, auch warum die beiden 
oberen Stufen den vorhergehenden gleichgesch£ltzt worden 
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sein sollen. Es ist immer der alte Fehler: die Entstehung 
der konsonanten Intervalle bleibt unerklM. 

F^tis, der das seinerzeit vorliegende ethnologische A4a- 
terial ebenso kenntnisreich wie unkritisch verwendete, hatte 
bereits in llhnlicher Weise, nur statt aus Qanztonstufen aus 
Halbton- und noch kleineren Stufen, die Leitem entstehen 
lassen, wobei ihm die stereotype Berufung auf „fortschrei- 
tende Qehirnorganisation" den Mangel psychologischer Er- 
kmrungsmittel ersetzte. Solche Darstellungen erscheinen mir 
vie! zu deduktiv. Die Wirklichkeit filgt sich nicht so ein- 
fachen Schematismen. 

29 (S. 57) Diese Leitern sind von Land, Ellis und mir 
(nach gemeinschaftlichen Beobachtungen mit Dr. Abraham) 
mit Sicherheit festgestellt worden (Ph.-A. Nr. 1). Nach einer 
brieflichen Mitteilung hat Myers bei den Insulanern der 
Torres-Strafie auch Qesdnge aufgenommen, die einer gleich- 
stuf igen Leiter von 6 Stuf en anzugeh5ren scheinen (s. unsere Me- 
lodiebeispiele Nr. 9 und 10). Doch stimmen die beobachteten 
Schwingungszahlen nicht so durchgSngig und genau mit den 
berechneten, dafi man einen sicheren Schlufi darauf griinden 
k5nnte. Bei QesMngen wird man iiberhaupt niemals eine 
so genaue Obereinstimmung mit irgendeinem Prinzip erhalten 
wie bei abgestimmten Instrumenten von der Art der siamesi- 
schen und javanischen Xylophone und Metallophone. 

Wundt hSlt (Vdlkerpsychol. IIP, 477) die Annahme der 
Bildung einer solchen gleichstufigen Leiter nach dem bloBen 
GehQr fiir ,,selbstverstMndlich unzul^sig*", da sie den in 
seinem Institut gefiihrten Experimentaluntersuchungen wider- 
spreche. Die positive Erkliirung scheint er in gewissen 
regelmSBigen Abstufungen der Qr56e der HolzstSbe und 
der Qlocken zu suchen, aus denen die siamesischen Instru- 
mente bestehen. Wenigstens schliefie ich dies aus dem 
Umstande, dafi er in meinen Beschreibungen die Angabe 
der Dimensionen jener Instrumente vermifit Aber er uber- 
sieht meine Bemerkung (Ph.-A. Nr. 1, S. 71, 72, 80), dafi die 
Stabe an der unteren Seite ausgekehlt und dafi iiberdies zur 
feineren Abstimmung Wachsklumpen angeklebt sind; ebenso 
iminneren der Qlocken. Infolgedessen hlltte sich aus der gewis- 
senhaftesten Beschreibung der Dimensionen nichts entnehmen 
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lassen. Ein Gang ins Leipziger Museum wiirde iibrigens 
geniigen, solche Ideen auszuschliefien. Dort ist z. B. ein 
22stufiges Xylophon aus Birma, dessen St^be unten in ver- 
schiedenem Mafie ausgekerbt sind und auch Stellen erkennen 
lassen, an denen Wachskliimpchen gesessen haben mdgen. 
(Natiirlich darf man daher an solchen Instrumenten, die die 
Stimmung verloren haben, auch nicht, wie Wallaschek getan, 
TonhOhenmessungen machen.) 

Nehmen wir aber einmal an, urspriinglich sei die Siamesen- 
leiter doch auf mechanischem Wege entstanden, indem man 
Stabe von ganz homogenem Material und iiberall gleicher 
Dicke, nur von verschiedener LMnge genommen : nachwelchem 
Qesetz mufiten dann die Ldngen abgestuft sein, um diese 
Leiter zu geben? Da die Schwingungszahlen je zweier be- 

nachbarter Tdne sich hier wie 1 : fi verhalten, und da die 
Lllngen der Stdbe unter den genannten einfachsten Voraus- 
setzungen im umgekehrt-quadratischem VerhMltnis zu den 
Schwingungszahlen stehen miissen, so mufi man, um bei ge- 
gebener LSnge l^ eines Stabes die Ldnge l^ des nMchsten 

Stabes zu erhalten, l^ durch ^2 dividieren. Wie sollten die 
Siamesen das wohl ohne Logarithmentafel anfangen? Ich 
habe selbst (a. a. O. S. 101 f.) eine Hypothese ins Auge gefafit, 
nach welcher die Siamesenleiter mechanisch durch eine 
eigentiimliche Saitenteilung entstanden sein k5nnte, habe 
aber auch dieses Prinzip als sehr unwahrscheinlich er- 
wiesen. Es wird also wohl dabei bleiben mussen, dafi die 
siamesische und die javanische Qleichstufenleiter dem Qehdr 
entsprungen sind. Wenn dies mit den Leipziger Experimental- 
untersuchungen nicht stimmt, so kann ich daraus nur eine 
neue Best£ltigung der darin nachgewiesenen prinzipiellen 
Versuchsfehler entnehmen. (Vgl. Ztschr. f. Psychologic I, 
419 ff. und oben Anm. 17.) 

30 (S. 58) Ph.-A. Nr. 1, S. 96ff. 

31 (S. 58) Ph.-A. Nr. 21 (Fischer). 

32 (S. 59) Eine besondere Abhandlung (iber Heterophonie 
hat Guido Adler ver5ffentiicht (J^brbuch der Musikbibliothek 
Peters, 1908). Da er an Helmholtz vermifit, dafi dieser nicht 
einmal den Namen der Heterophonie anfuhre, so scheint 
ihm entgangen zu sein, dafi vor meiner Abhandlung (iber 
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Siamesenmusik iiberhaupt niemand von Heterophonie als be- 
sonderer Stilform gesprochen hat. Den Ausdruck selbst ent- 
nahm ich einer platonischen Stelle, die be! den Philologen 
viele Diskussionen hervorgerufen hat und die Ich bereits frtiher 
(Qeschichte des Konsonanzbegriffes 1897) durch Auslegung 
des Wortes .antiphon* im Sinne von ^diaphon* verstdnd- 
licher gemacht zu haben glaube. Es schien mir, dafi Plato 
mit yHeterophonie** das gleichzeitige Umspielen einer Melo- 
die durch Varianten gemeint habe, wie es bei orientalischen 
VOlkem heute vorkommt, und darum schlug ich fflr diese Art 
der Musikfibung den Namen Heterophonie vor. Aber natiir- 
lich war es mir nicht um den Namen zu tun, sondem urn die 
Sache, d. h. um die Zusammenfassung weitverbreiteter und 
eigenartiger Erscheinungen unter einem besonderen, von dem 
der Polyphonic und Harmonic ebenso wie dem der reinen Ein- 
stimmigkeit unterschiedenen Begriff. Das ist, was in dieser 
Sache von mir herriihrt, ohne dafi ich es aber fflr cine grofie 
Leistung ansehen mdchte. Lange vorher hatten Dr. Mailer 
und V. Zedtwitz chinesische und japanische, Land und Qrone- 
man javanische Partituren ver5ffentlicht, aus denen der Sach- 
verhalt zu entnehmen war, die ich iibrigens auch bereits Ton- 
psychol. II (1890) S. 402 erwdhnte. Daniel de Lang, der von 
Land-Qroneman und von mir (Siamesen S. 131) zitiert wird, 
hatte diese Art des Musizierens auch schon ganz richtig be- 
schrieben. So viel (iber das Historische. 

Viel mehr aber kommt es darauf an, dafi der neue Be- 
griff nicht sogleich wieder seiner Eigenart entkleidet und mit 
anderen vermengt werde. In dieser Hinsicht mOchte ich be- 
merken, dafi das Parallel-Organum und der Dudelsackstil, ob- 
gleich beideinVerbindung mit Heterophonie vorkommen 
kdnnen, doch keinesfalls selbst als Heterophonie zu fassen 
sind, wie es nach der Adlerschen Darstellung, wenn ich sie 
recht verstehe, den Anschein hat. Ferner dafi die vom Ver- 
fasser beigebrachten Musikbeispiele nur zum kleinsten Telle 
wirklich heterophon sind, im iibrigen aber entweder nur Ffllle 
verschiedener Formen des beginnenden Kontrapunkts, „nota 
contra notam**, oder, wie die Lineffschen russischen QesMnge, 
wesentlich Beispiele einer volkstQmlich-ungeschickten Har- 
monisierung. (Frau Lineff beschreibt sie allerdings in der 
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Einleitung p. XV selbst ganz im Sinne der Heterophonie. 
Aber ihre Partituren lassen nur erkennen, dafi man nach har- 
monischer Fiihrung der Unterstimmen, besonders nach Terzen- 
glLngen, strebt und dazwischen immer wieder in Oktaven- 
parallelen Oder Unisono zurtickfSUlt. Qelegentlich treten zwar 
bei diesen Parallelen auch melodische Abweichungen ein, 
wie in unserer Dorfmusik etwa der Klarinettist seine Seiten- 
sprtinge macht. Aber eine als Stilprinzip durchgefiihrte 
Heterophonie kann ich im allgemeinen hier nicht finden; am 
ehesten noch etwa in den zweistimmigen Liedern des 11. Ban- 
des.) 

Auf dem Wiener Kongrefi der Internationalen Musikgesell- 
schaft, Pfingsten 1908, hat v. Hornbostel eine Obersicht der 
mannigfaltigen Zwischenstufen zwischen rein unisoner und har- 
monisch-polyphoner Musik gegeben. Die ausfiihrliche Klassi- 
fikation der Formen, die gednickt unter die H5rer verteilt 
wurde, ist nicht in den KongreBbericht iibergegangen; aber 
es findet sich in diesem eine lehrreiche Darlegung der An- 
schauungen, die sich der kundigste Forscher fiber exotische 
Musik bisher fiber die Entwicklung in dieser Hinsicht gebildet 
hat (S. 298f. Vgl. auch Ph.-A. Nr. 19 S. 1038ff. fiber die Ver- 
gleichung des exotischen mit dem mittelalterlichen Organum). 
In diesen Dingen ist die Untersuchung noch zu sehr im FluB, 
um Definitives sagen zu k5nnen. Meiner eigenen Auffassung 
steUen sich die verschiedenen Qattungen des Musizierens in 
Hinsicht auf Ein- und Mehrstimmigkeit in folgendem Schema 
dar, bei welchem aber von vomherein zu beachten ist, dafi die 
Gattungen sich in Wirklichkeit mehrfach miteinander verbinden, 
und dafi auch stetige ObergSnge von einer zur anderen fuhren. 
Eben darum lassen sich die Qrenzlinien in verschiedener 
Weise Ziehen. 

l.Homophonie = Einstimmigkeit. Man gebraucht heute 
den Ausdruck homophon vielfach fur die einstimmige Melo- 
dic mit akkordlicher Begleitung. Dieser Sprachgebrauch 
wurzelt in dem Vorurteil, dafi es Melodien ohne Akkordunter- 
lage fiberhaupt nie und nirgends geben kOnne. Es wfirde 
mir zweckmdfiig scheinen, mit diesem Vorurteil auch den 
wunderlichen Sprachgebrauch aufzugeben, und mit Helmholtz 
als homophon nur die rein melodische Musik zu bezeichnen, die 

Stumpf, AnfHnge der Musik 7 
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weder objektiv noch auch in der blofien Vorstellung des 
H5rers Akkordunterlagen voraussetzt. Kann einer sich primi- 
tive Melodien nicht anders als mit Akkordbegleitung vor- 
stellen, so mu6 er wenigstens in ihrer Beurteilung von sol- 
chen subjektiven Zutaten abstrahieren. 

Homophonie, wie wir sie hier verstehen, kann aber noch 
in engerem und weiterem Sinne gefafit werden. Im weiteren 
Sinne umfafit sie noch die Oktavenverdoppelung der Melodie, 
insofern man n&mlich Oktaven als gleiche Oder wenigstens 
flquivalente T6ne ansieht 

2. Organum = Singen oder Spielen in Parallelen. Qibt 
man die Identitat der Oktaven nicht zu, so gehdren schon 
alle Oktavenverdoppelungen, wie beim Singen einer Me- 
lodic durch MMnner und Frauen, hierher. Jedenfalls aber 
und vor allem handelt sich's um durchgefiihrte Quinten- und 
Quartenparallelen. Terzen-, Sexten- und Sekundenparallelen 
fallen streng genommen nur dann unter diesen Begriff, wenn 
dabei wirklich das Intervall unver&ndert bleibt, also nicht 
grofie mit kleinen Terzen wechseln, wie dies in unserer Musik 
durch die diatonische Leiter bedingt ist. Da6 in Afrika solche 
Quasi-Parallelen vorkommen, scheint eben auf einen euro- 
pMischen Einflufi hinzudeuten. Nur in gleichstufigen Leitern, 
also auch z. B. in unseren chromatischen, gibt es Terzen- 
parallelen mit vOllig unverdndertem Intervall. 

Natiirlich kdnnen auf solche Art auch drei und mehr Stim- 
men sich verbinden, indem z. B. zwei in Oktaven gehen, die 
dritte zwischen ihnen in der Quinte oder Quarte des tieferen 
Tones mitgeht. 

Zum Organum im weiteren Sinne rechnen wir auch die 
FSUle, in denen die Parallelitftt nicht ausnahmslos, Note fUr 
Note, durchgefiihrt, sondern streckenweise andere Intervalle 
eingeftigt sind; wie wenn die Stimmen vom Einklang aus suk- 
zessive zur Quarte iibergehen, in diesem Intervall dann parallel 
weiterschreiten, um am Schlufi wieder in den Einklang ilber- 
zugehen. (Schweifendes Organum Hucbalds, occursusbeiGuido 
von Arezzo, wozu sich gleichfalls Analogien in der exotischen 
Musik finden.) 

3. Bordun- oder Dudelsack-(Orgelpunkt-)weise = das 
Festhalten eines Tons, wfthrend eine andere Stimme eine 
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Melodie angibt. Der feste Ton kann dabei iiber oder unter 
der Melodie, bei mehr als zwei Stimmen auch zwischen den 
ilbrigen liegen, er kann ununterbrochen oder mit Pausen, etwa 
zu Anfang jedes Taktes, angegeben werden, es kOnnen auch 
zwei Oder mehr T6ne miteinander regelmflfiig in unmittel- 
barer Folge oder kurzen ZeitstSlnden wechseln (Ostinato) und 
andere Modifikationen eintreten, die das Wesen der Sache 
doch nicht dndem. 

Mit einem primitiven Orgelpunkt fSUIt eine bestimmte 
Form des Quidonischen Organums zusammen („saepe autem . . . 
organum suspensum tenemus'', Noten s. Oxford History of 
Music 1, 69): ein Beispiel des Oberganges der Formen in- 
einander durch QrenzflUle. 

4. Heterophonie = gleichzeitiger Vortrag mehrerer Va- 
rianten eines Themas. In der einfachsten Form ist dies nichts 
als eine leichte Modifikation der Homophonie; wenn z. B. ein 
beweglicheres Instrument oder ein eigenbrddlerischer S^ger 
da und dort eine kleine Verzierung anbringt. Man m5chte 
sagen, die Heterophonie sei die unausbleibliche Folge des 
Zusammenwirkens mehrerer, die die nUmliche Melodie vor- 
tragenwollen; ebenso wie Oktaven- oder Quintenparallelen die 
unausbleibliche Folge sind, wenn Sanger oder Instrumente mit 
verschiedener Tonlage dieselbe Weise zugleich vortragen 
wolleUi und der Orgelpunkt, wenn zwei Klangquellen zusammen- 
wirken, deren eine fiberhaupt nur einen Ton besitzt. Die Hetero- 
phonie trat jedenfalls, wie die (ibrigen Formen, zuerst zufMllig 
ein, entwickelte sich dann aber zur absichtlich gebrauchten 
Kunstform, die auch angewandtwurde, ohne dafi die urspriing- 
lichen Anlflsse dazu nOtigten. 

5. Polyphonie = gleichzeitiger Vortrag mehrerer ver- 
schiedener Melodien, die nur etwa gelegentlich in konsonanten 
Intervallen oder im Einklang zusammentreffen. Auch hiervon 
scheinen sich Beispiele oder Vorstufen in der exotischen 
Musik zu finden. Besonders aber bietet die Frtihzeit unserer 
Musikepoche Belege. Das Qehdr findet einen Reiz darin, 
mehreren ganz verschiedenen Melodien zugleich (bzw. in 
raschem Wechsel der Aufmerksamkeit) zu folgen; und je 
verschiedener die Melodien in der Richtung, Geschwindigkeit, 
dem ganzen Charakter derTonbewegung, um so besser. Auf 
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die Wirkung der einzelnen so entstehenden ZusammenklSnge 
kommt es dabei nicht prinzipiell an. Sobald dieserOesichts- 
punkt wesentlich in Frage kommt, das hMufige Zusammentreffen 
in Konsonanzen und vor allem in konsonanten Dreild^ngen 
angestrebt wird, geht diese Form in die ndchste fiber. 

Im weitesten Sinne des Wortes umfafit Polyphonic natfir- 
lich alle Formen aufier der ersten. Wir gebrauchen es aber 
hier im engeren Sinne, den es in der Musikgeschichte er- 
halten hat: fiir die Qleichzeitigkeit mehrerer Melodien, die 
als wesentlich verschiedene aufgefafit werden. In diesem 
Sinne steht sie neb en den (ibrigen Formen, wenn auch 
Obergdnge iiberall denkbar sind. 

6. Harmonische Musik = die schon im gleichzeitigen 
Erklingen mehrerer unterschiedener T5ne und in der Auf- 
einanderfolge solcher Tonkomplexe Quellen ^sthetischer Lust 
und Unlust findet. 

Ich m5chte nicht behaupten, dafi den Naturvdikem die 
Freude am Mehrklang als solchem, also eine Vorstufe unseres 
HarmoniegefUhls, g^nzlich und allenthalben fehle (vgl. Abbil- 
dung 2 und 3). Aber unser Akkordsystem, wie es sich allmdhlich 
entwickelt hat, mit seinen Hauptdreiklllngen in Dur und Moll auf 
dem Qrundton, der Dominant und Subdominant, mit den aus 
den Dreiklflngen resultierenden Tonleitern, in denen jeder Ton 
erst von den DreikllLngen aus Sinn und Wirkung, ja auch erst 
seine genaue Abstimmung erh^t, mit den dissonanten Ak- 
korden (Diskorden), die nach bestimmten rationellen Regeln 
in die HauptdreiklSnge und zuletzt in den Qrunddreiklang tiber- 
gehen — das ist etwas durchaus Neues, wozu wir vor dem 
letzten Jahrtausend ebenso wie in der gegenwMrtigen exoti- 
schen Musik keine Seitenstiicke finden. 

Die harmonische Musik hat aber alle frUheren Formen 
nach MOglichkeit in sich aufgenommen. Wie sie sich mit 
Polyphonie verkniipft, lehren die grofien Meister kontra- 
punktischer Kunst. Heterophone Bildungen finden sich tausend- 
fach innerhalb des harmonischen Rahmens, schon bei jeder 
die Melodie mit Figuren verzierenden Nebenstimme. Im ob- 
stinaten Bafi, im Orgelpunkt ragt die Bordunweise herein, das 
Organum im Quintieren des Volk^s, in den ^Mixturen"* der 
Orgel, 3yi^Q in so ma^chen modemen Ktihnheiten, bei denen 
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allerdings vielfach darauf gerechnet ist, daB man die Par- 
allelen nicht deutlich wahrnimmt. Nur die strenge Homo- 
phonie existiert fiir unser Bewufitsein insofern nicht, als 
auch eine vollkommen einstimmig ausgefiihrte Melodie, wenn 
sie innerhalb unserer Dur- und Molleitern liegt und den 
sonstigen Charakter unserer Melodien trflgt (deutliche Tonika, 
gewohnte Rhythmik und Struktur), von uns unwillkiirlich 
nach dem harmonischen Schema aufgefafit wird. Immer 
schwingen DreiklSnge sozusagen mit. Anders freilich, wenn 
man sich durch Qewohnung an exotische Weisen umtrainiert. 

Ein solche Einf iigung anderer Formen in eine vorherrschende 
Hauptform finden wir aber auch in exotischer Musik. So 
sind in der heterophonen Musik der Siamesen, Javaner, 
Chinesen hHufig ISngere Quartenparallelen eingef iigt. In China 
kommt nach neueren uns zugekommenen Aufnahmen sogar 
eine interessante Spielart der Heterophonie vor, bei der zwei 
Stimmen ein Thema gleichzeitig in VarianteUi aber im Ab- 
stand einer Quarte vortragen, also eine durchgefiihrte Ver- 
knUpfung von Prinzip 2 mit 4. (Ph.-A. Nr. 29.) 

Alle bisher vorfindlichen Arten der Musikfibung in Hin- 
sicht der Ein- und Mehrsthnmigkeit dilrften sich in die ange- 
gebenen Formen aufldsen lassen. 
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Zweiter TeiL 

Oesftnge der NaturvSlker. 

Die folgenden Beispiele sollen die AusfQhrungen 
des Textes und der Anmerkungen wenigstens teil- 
weise eriautern und belegen. Die meisten davon 
sind den in Anm. 1 nSher bezeichneten Quellen ent- 
nommen. Ph.-A. Nr. . . bedeutet die Nummer der 
dort erwShnten Publikationen aus dem Berliner 
Phonogramm-Archiv. 

Die NaturvOlker haben meistens eine ungeheure 
Passion fQr das Singen. Sie singen bei jeder Ge- 
legenheit und stundenlang, wobei die nSmliche 
Weise unbegrenzt, wenn auch nicht immer unver- 
Sndert, wiederholt werden kann. Wo in unseren 
Notationen Wiederholungszeichen fQr ein ganzes Lied 
angegeben sind, bedeuten sie in der Regel eine 
solche vielfache Wiederholung. Aber auch wo wir, 
der Originalschreibung eines Verfassers f olgend, keine 
solchen Zeichen hingesetzt haben, ist anzunehmen, 
daB in Wirklichkeit solche Wiederholungen statt- 
fanden. 

Nennen wir die folgenden Melodieproben „pri- 
mitiv'', so muB man diese Bezeichnung, wie gegen- 
Qber den meisten Produkten sogenannter primitiver 
Kunst, die der Gegenwart angehOren, nicht zu 
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w5rtlich nehmen. Es sind eben GesSnge von schrift- 
und literaturlosen VOlkern. Wenn man sich aber 
in die Struktur der Melodien vertieft und zugleich 
Qberlegt, was alles vorausgegangen sein muB, urn 
die Entstehung solcher Gebilde mOglich zu machen, 
so wird man sie in den meisten Fallen als Produkte 
eines schon ziemlich entwickelten Kunstsinnes an- 
sehen mQssen. Die Grenzlinie zwischen einer von 
theoretischem Nachdenken befruchteten und einer 
urwQchsig reflexionslosen Kunst bleibt dabei immer- 
hin bestehen. Die Begriffe „exotisch" und „primi- 
tiv* dflrfen heute nicht mehr zusammengeworfen 
werden, wie es z. B. noch Ambros tat, als er die 
chinesische, indische, arabische Musik unter dem 
Kapitel „Anfange der Tonkunst" brachte; wie es 
aber sogar in einem neueren groBen Werke fiber 
diesen Gegenstand geschieht, wo in den Melodie- 
beispielen die alte chinesische Tempelhymne mitten 
zwischen einem Gesange der Papua und einem der 
Fidschi-Insulaner angeffihrt wird. 

Allgemein gilt, daB der Eindruck eines primi- 
tiven Gesanges durch die Noten mehr oder weniger 
ungenOgend wiedergegeben wird. Schon die Into- 
nation unterliegt an vielen Stellen eigentfimlichen 
Abweichungen. Durch besondere Zeichen (s. u.) 
suchen wir an bemerkenswerteren Stellen diese 
Abweichungen und sonstige EigentQmlichkeiten der 
Intonation anzudeuten. Aber auch die Art der 
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Stimmgebung und zahlreiche Vortragsgewohnheiten, 

von denen unsere Verzierungen (VorschlSge u. dgl.) nur 

ein abgeschwSchtes Bild geben, sind fOr den Ge- 

samteindruck oft ebenso wesentlich, als der Noten- 

bestand. Unsere eigenen GesSnge kOnnten in spS- 

teren Zeiten, wenn nicht phonographische Aufnahmen 

da wSren, nach den bloBen Noten nur in sehr un- 

adSquater Weise wiedergegeben werden. Auch die 

Vortragszeichen wQrden nicht hinreichen, namentlich 

da man Qber ihre Ausftihrung ebenso streiten warde, 

wie man heute tiber die AusfQhrung der um zwei 

Jahrhunderte zurilckliegenden Zeichen schon streitet 

Wenn wir gar den wirklichen Klang einer Plica 

Oder eines Ochetus (Schluchzer) aus dem 13. Jalir- 

hundert hOrten, wQrden wir uns wahrscheinlich 

verwundern. Gerade der Gesang ist zu alien Zeiten 

ganz durchsetzt von Vortragsmanieren, und gerade 

die des Gesanges lassen sich am wenigsten genau 

in Zeichen fixieren. Mit solchen jetzt veralteten 

gesanglichen Vortragsformen scheinen nun die der 

NaturvOlker eine gewisse Ahnlichkeit zu haben. 

Einiges darilber ist bei unseren Notenbeispielen in 

den ErlSuterungen sowie oben in Anm. 12 bemerkt. 

Naheres in Bakers IndianergesSngen, in meiner Arbeit 

Qber die Bellakula-Indianer, in den Abhandlungen aus 

dem Phonogramm-Archiv und in neueren Beschrei- 

bungen von Forschungsreisenden (die illteren Berichte 

ktlmmerten sich wenig um solches Detail). 
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Schwierigkeiten macht aber auch vielfach der 
Rhythmus und die Takteinteilung. In manchen Fallen 
ist alles sofort klar, in anderen kommt man entweder 
Qberhaupt nicht zu einem Rh}rthmus, der sich in 
unsere Taktformen ffigt, oder man muB bestindig 
mit dem Takte wechseln. Und doch ist es besser, 
wo es gehty dieses Hilfsmittel anzuwenden: die Ak- 
zentverteilung, die durch die Taktgliederung gegeben 
ist, erleichtert die Obersicht der ganzen Struktur 
auBerordentlich. 

Die Texte der GesSnge sind fast Qberall weg- 
gelassen, da sie doch nur wenigen Eingeweihten 
verstandlich wSren. Nur die Bestimmung eines 
Liedes wird, wo Angaben darflber vorliegen, in den 
ErlSuterungen vermerkt 

Vielfach hat man die notierten GesSnge um eine 
Oktave tiefer zu denken, da von den Autoren der 
ViolinschlQssel auch fUr MMnnergesSnge gew&hlt 
wurde, wie er ja auch bei uns fQr den Tenor benutzt 
wird. 

+ Ober der Note bedeutet ErhOhung, ~ Vertiefung 
eines Tones, j f^ ein schleifendes Herabsteigen 
aus nicht^ genau bestimmbarer HOhe zu dem betref- 
fenden Ton, bzw. ein Herabsteigen von ihm aus, 
f^\ eine gleitende Verbindung zweier TOne, ^^i^ 
ein legatissimo, j j j eine mehrmalige merkliche 
Akzentuierung eines Tones, ohne daB er doch neu 
einsetzte (Pulsando, namentlich bei Indianern stehende 
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Vortragsgewohnheit, Obrigens auch im Mittelalter 
als ,,reverberatio'' und bis ins 18. Jahrhundert als 
,,vocalisazione aspirata'' oder „balancemenf' ge- 
brSuchlich), J das nSmliche, wenn die Dauer des 

• • • 

Tones den Wert einer Viertelnote nicht Oberschreitet, 
>' eine Atempause ohne ZShlwert Die Einklammerung 
eines Tons (J) bedeutet, daS seine HOhe nicht genau 
erkennbar ist Die Vorzeichnung zweier Taktarten, 
wie 11, soil heiBen, daB die beiden einander regel- 
mSBig, Takt urn Takt in dem ganzen Gesang ablOsen. 
Die meisten der folgenden GesSnge sind nach 
phonographischen Aufnahmen wiedergegeben, wobei 
die grOBte ZuverlSssigkeit erzielt werden kann. In 
einigen Fallen habe ich aber auch nach direktem 
HOren niedergeschriebene eingefQgt, die besonders 
gut beglaubigt sind oder, wenn auch in Einzelheiten 
Zweifel bleiben, durch gewisse EigentQmlichkeiten, 
die man fOr richtig wiedergegeben halten darf, be- 
sonderes Interesse bieten. Die aus dem Berliner Phono- 
gramm-Archiv stammenden Notierungen wurden, so- 
weit sie schon verOffentlicht sind, von den Herren 
V. Hornbostel und Fischer unter meiner Mitbeteiligung 
wiederholt genau nachgeprUft, woraus sich kleine 
Abweichungen von der frtiheren Form erklSren. Man 
kann ja vielfach den Takt, die Vorzeichnung, auch 
einzelne T5ne, die zwischen den unsrigen liegen, 
verschieden schreiben; flberdies ist durch die fort- 
gesetzte Obung den beiden Herren eine immer grOBere 
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Sicherheit in der raschen Erfassung der Details zu- 
gewachsen. Mehrere GesSnge sind hier ausffihr- 
licher wiedergegeben als bei der ersten VerOffent- 
lichung, andere zum ersten Male publiziert. 

Wir beginnen die Reihe mit den primitivsten 
GesSngen, die uns zuverlSssig und genau bekannt 
sind, denen der Wedda in Ceylon, ordnen aber die 
folgenden nicht nach dem Prinzip fortschreitender 
melodischer Entwicklung, sondern gehen, im allge- 
meinen wenigstens, in geographischer Richtung von 
da Ostlich weiter nach der Stldsee zu, dann nach 
Amerika, das wir von Stlden nach Norden durch- 
wandem, weiter zu den Eskimo, endlich nach West- 
und Ostafrika. Innerhalb kleinerer geographischer 
Gruppen wird man dabei immerhin Ofters zugleich 
einen Fortschritt in der Melodiebildung bemerken. 
Aber es ist vorlSufig nicht mOglich und wird vielleicht 
auch sp&ttT nicht mSglich sein, aus den sSmtlichen 
musikalischen Produkten der Menschheit eine ein- 
deutig fortschreitende Reihe aufzustellen, well der 
Fortschritt von Anfang an in sehr verschiedenen 
Richtungen erfolgt. Dagegen werden wir allmShlich 
bei den geographisch benachbarten oder ethnologisch 
zusammenh^ngenden VOlkergruppen auch immer 
mehr zusammenhSngende oder verwandte musika- 
lische Zustande finden und so ein groBes einheit- 
liches Bild der musikalischen Leistungen gewinnen. 
Die folgende Zusammenstellung erhebt nicht den 
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entferntesten Anspruch hierauf, sie will nur ganz 
fragmentarische Proben liefern, an denen bestimmte 
EigentQmlichkeiten besonders deutlich hervortreten. 
Man kann aber nicht daran zweifein, daB binnen 
kurzer Zeit die musikalischen Merkmale ebenbfirtig 
neben die Qbrigen treten werden, die uns den Zu- 
sammenhang der VOlker auf der Erde erkennen 
lehren. KOnnen doch in einzelnen Fallen schon 
jetzt die darauf gegrilndeten SchluBfolgerungen das 
Gewicht grOBter Wahrscheinlichkeit beanspruchen, 
namentlich wenn man mit dem Bau der Melodie zu- 
gleich den der Instrumente und deren genaue Ab- 
stimmung berilcksichtigt, wobei sich in Hinsicht der 
absoluten TonhOhe, der Leitern u. s. f. Koinzidenzen 
gezeigt haben, deren zufSlliges Vorhandensein alien 
Wahrscheinlichkeitsregeln widersprechen wQrde. 

Die Voraussetzung fQr solche Durchschlagskraft 
ist aber sorgf&ltiges Studium aller Einzelheiten, bei 
den Melodien ebenso wie bei den Instrumenten. 
Die unseren Beispielen beigefligten Bemerkungen 
mOgen weiteren Kreisen eine Vorstellung davon ge- 
wShren, auf welche Punkte es dabei ankommt. Ohne- 
hin verdienen ja alle Dokumente, die Licht auf die 
Urgeschichte und die noch bestehenden tieferen 
Kulturstufen unseres Geschlechtes werfen kOnnen, 
genaueste Analyse. Untersuchen wir gewissenhaft 
prShistorische TOpfe und Scherben und jede Kante 
eines Eolithen, vergleichen und zergliedern wir 
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— und zwar mit Recht — die scheuBlichsten Fratzen, 
die rohesten Zeichnungsversuche, so mQssen wir 
auch den musikalischen Produkten primitiver VOlker 
ein objektives und eindringendes Studium widmen, 
statt sie, bis zur Unkenntlichkeit modernisiert und 
mit Klavierbegleitung versehen, als „U.S. A. National 
Music'' sQB singenden Salondamen oder erfindungs- 
armen Komponisten zu Qberliefern. Die scharfen 
Worte, mit denen v. Hornbostel diese Unsitte ge- 
geiBelt hat, sind leider nur zu zeitgemSB. 
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la und lb sind zwei Lieder der Wedda auf Cey- 
lon nach phonographischen Aufnahmen der Frau Pro- 
fessor Selenka (Ph.- A. Nr. 20). Drei bzw. zwei TOne 
bilden das mit geringen Varianten immer wiederholte 
Motiv. Das Intervall der beiden tieferen TOne bei 1 ist 
nach Dr. Wertheimers Messungen ein Ganzton, das 
des mittleren zum hOchsten ein Halbton, so daB hier 
der Melodieumfang eine kleine Terz betrSgt Der 
hOchste Ton kommt haupts&chlich im Anfange vor, 
in den SchluBformeln niemals. In dem zweiten 
Liede sind aber die Abst^nde verkleinert. Die beiden 
tieferen TOne stehen nur um einen V4"Ton vonein- 
ander ab, und ein dritter hOherer, der auch hier ge- 
legentlich vorkommt, liegt nur V4-Ton liber dem 
zweiten, so daB der ganze Umfang hier nur einen 
Ganzton ausmacht. Vielleicht ist der dritte Ton 
hier Qberhaupt nicht beabsichtigt, sondern nur durch 
eine stSrkere Akzentuierung des zweiten entstanden. 
Da die beiden Lieder von verschiedenen SSngern, 
einem alten und einem jungen, gesungen wurden, 



— Ill — 

kann man die verschiedene StufengrOBe vielleicht 
als individuelle Eigenttlmlichkeit der Sanger betrach- 
ten. 

Die Metronomisierung ist hier nach den Angaben 
von Frau Selenka, die sich der GesSnge noch sehr 
getiau erinnert, beigeffigt (sonst pflegt das S. 1 1 er- 
wShnte Mittel dazu zu dienen). Das ZeitmaB wird 
streng innegehalten. Die Taktstriclie habe ich gegen- 
tiber dem Original vermehrL Man kOnnte den h9u- 
figen Taktwechsel reduzieren, wenn man 2/4 als 
Haupttaktart wShlte, aber die Periodisierung tritt in 
unserer Schreibart deutlicher hervor. Die Einschie- 
bung Oder Auslassung einzelner Taktteile, wodurch 
aus geradzahligen ungeradzahlige Taktarten werden, 
widerstrebt unserem Geftlhl, findet sich aber bei 
NaturvOlkern hSufig. Sie mag mit dem Text oder 
der Vortragsnuancierung zusammenhSngen. 

Wir warden vom musikalischen Standpunkte die 
beiden Lieder als ziemlich identisch, als wenig 
verschiedene Formen derselben Melodie betrach- 
ten. Wahrscheinlich gelten sie den Wedda auch nur 
als Abarten innerhalb eines Typus. Die Texte sind 
verschieden (das erste ist nach einer Notiz bei Selig- 
mann „The Vedda'' ein Unterhaltungslied). 

Dieser Art sind fast alle von Frau Selenka mit- 
gebrachten GesSnge. Auf einer (von Dr. Wertheimer 
nicht wiedergegebenen) Walze findet sich allerdings 
ein Duett, bei dem unverkennbar zwei nach einer 
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gewissen Regel, doch in schwer auflOsbarer Weise, 
gleichzeitig singen. Sie bewegen sich dabei aber 
auch nur im Umfange einer kleinen Terz. 

Diese Wedda-GesSnge mOgen ein Beispiel jener 
Ur- Oder Vorstufe der Musik geben, die nur kleine 
Tonschritte verwendet. Weder Konsonanz noch Ton- 
verwandtschaft scheinen dabei eine Rolle zu spielen. 
Dennoch haben sie schon eine gewisse Struktur, 
bestimmte, regelm^Big wiederkehrende Wendungen 
mit Varianten, endlich besondere, bestimmt gebaute 
SchluBformeln. Der SchluBformel selbst geht immer 
ein „Vorbau" voraus, dessen letzter Ton regelmSlBig 
der tiefste ist, wShrend der SchluB selbst oft in dem 
mittleren Ton erfolgt; z. B. 

Vorbau Schlufi 

J J .J 




2a und b sind gleichfalls Wedda-Ges9nge aus 
dem Werke „The Vedda** von C. G. und B. Z. Selig- 
mann (1911), worin der Psychologe Ch. S. Myers 
(Cambridge) zahlreiche phonographisch aufgenom- 
mene Lieder wiedergibt und analysiert. Er teilt sie 
in drei Gruppen, je nachdem sie nur 2 verschiedene 
Tone Oder 3 oder 4 — 5 verwenden. Aber bei den 
letzteren vermutet er schon fremde EinflQsse. Die 
der beiden ersten Gruppen sind den Wertheimer- 
schen recht Shnlich, wie dies ja bei dem geringen 
Tonvorrat, den kleinen Stufen und der einfachen 
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Rhythmik kaum anders sein kann. Die beiden hier 
ausgew^hlten (aus Gruppe B und C), die dem pri- 
mitivsten Wedda-Stamme, den Sitala Wanniya, 
angehOren, sind interessant durch die regelmMBig 
wiederkehrende Taktfolge ^4^ ^Uy die sich ebenso 
auch bei einem anderen Liede desselben Stammes 
(einem Schlafliede) findet. Die Akzentverteilung bei 
2 a hindert uns, etwa einfach */4 vorzuschreiben. 
Die beiden Lieder sind wieder, wie bereits Myers 
bemerkt hat, offenbar nur Varietaten eines Melodie- 
typus (oder melodisch Qberhaupt identisch)^ Bei 
dem zweiten Liede wurden die beiden oberen TOne 
regelmSBig etwas vertieft intoniert, so daB alles n^her 
aneinanderrOckt, ahnlich wie im zweiten der Wert- 
heimerschen GesSnge. 

Obrigens sind nicht alle Myersschen Ges^nge in 
Taktform geschrieben, viele fflgten sich einer solchen 
nicht Das gleiche ZeitmaB der Wertheimerschen 
und der Myersschen Lieder scheint Zufall, es finden 
sich auch viele andere Metronomzahlen. 

Die Wedda, wenigstens die ursprtlnglichen und 
von NachbarstSmmen unbeeinfluBten, denen diese 
Ges^nge angehOren, haben keine Instrumente, nicht 
einmal Schlaginstrumente. 



^ Beim ersten ist in Myers Notierung nur aus Versehen 
ein drittes Kreuz, fiir ais, vorgezeichnet; nach den tonometri- 
schen Angaben S. 353 ist das Intervall der beiden hdheren 
TOne sogar noch etwas kleiner als ein Halbton. 

Stumpf, Anfflnge derMusik 8 
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Wir lassen zwei Beispiele von den Ureinwohnern 
der Andamanen-Inseln folgen. Sie sind zwar nicht 
phonographisch aufgenommen, darften aber aus ^uBe- 
ren und inneren GrQnden im wesentlichen richtig 
notiert sein. Besonders gilt dies vom ersten, das 
nebst acht weiteren ganz Shnlichen Proben von 
M. V. Portman be! siidlichen StMmmen der Insel- 
gruppe aufgeschrieben wurde. (Andamanese Music, 
Journ. of the R. Asiatic Society, Vol. XX, Part II, 
p. 181 ff.) Die genauen Detailbeschreibungen anda- 
manesischer Musik, die Portman gibt, erwecken Ver- 
trauen. Die Intervalle betreffend bemerkt Portman 
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(der statt f immer eis schreibt), da6 die als Halb- 
tonschritte notierten Stufen eigentlich als VierteltOne 
gesungen wurden, daB sie aber wahrscheinlich doch 
als Halbtonstufen gemeint seien. Sie werden wohl, 
wie bei den Wedda, unseren Stufen nicht genau ent- 
sprechen, da unsere chromatische Leiter ein spStes 
Entwickelungsprodukt ist, hier aber nur eben kleine, 
durch die Stimme noch unterscheidbare Stufen ge- 
sungen werden, die nattlrlicherweise nicht immer 
ganz gleich ausfallen. Es w^re inkorrekt, aus 
solchen Notierungen und Berichten den Gebrauch 
von VierteltOnen im theoretischen Sinne des Wortes 
zu erschlieBen. Oberdies gibt Portman dem GehOr 
der Andamanesen ein schlechtes Zeugnis. Einen 
angegebenen Ton konnten die besten Sanger nur 
nahezu treffen, die meisten blieben um einen Halb- 
ton darunter oder darflber. Um so weniger darf man 
ihnen eine Leistung zuschreiben, die hohe Aus- 
bildung der Stimme und des GehOrs verlangen 
wUrde. Der systematische Gebrauch von Viertel- 
tOnen und noch kleineren Unterschieden, wie er 
z. B. von den Griechen berichtet wird, ist ein Pro- 
dukt raffinierter Kultur. 

[Einige vielfach zitierte Beispiele angeblicher 
Viertelton-Musik seien hier nebenbei beleuchtet. Es 
sind aus Neuseeland in dem Werke des Gouver- 
neurs Grey (vgl. unsere Anm. 12) vier Melodien 

Oberliefert, die Davies, der eine gelehrte Einleitung 

8* 
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Qber das enharmonische System der Griechen vor- 
ausschickt, unter Zuhilfenahme eines Monochords 
aufgeschrieben hat, und die sich nicht bloB in Viertel- 
tOnen, sondern sogar in enharmonischen Intervallen 
bewegen. Ein Lied z. B^ das sich in den bisherigen 
Beispielsammlungen ohne eine kritische Bemerkung 
aufgenommen findet, besteht fast nur aus den Noten d, 
eseSy e, eis, f. Die Eingeborenen sollen also d und 
eses, eis und f unterscheiden. Das mag ein anderer 
glauben I 

Auch die in dem alten Reisewerke von Langs- 
dorf f notierte und sehr hSufig angeftlhrte, ohne Frage- 
zeichen Qbernommene Melodie der Nukahiwa (auf 
den Washington-Inseln im Stillen Ozean) sol! in 
Vierteltonschritten gesungen worden sein. Sie geht 
fortwShrend von e nach g und wieder zurQck. In 
der Notierung sind als Zwischenstufen nur f und fis 
angegeben, in den Bemerkungen dazu (von Tilesius) 
ist aber erwShnt, daB es sich um Vierteltonschritte 
handele. Es war wohl auch nur ein Hinauf- und 
Herunterziehen des Tones, ein ,,brummendes Ziehen^ 
der Stimme, wie es auch in dem Berichte genannt 
wird. Obrigens ist die Notierung mangelhaft. Aus 
den ErlSuterungen geht z. B. hervor, daB irrtfimlicher- 
weise der Violin- statt des BaBschlassels vorgezeich- 
net ist, was bereits F^tis richtiggestellt hat.] 

SSmtliche Ges^nge Portmans bestehen aus Solo 
und nachfolgendem Chor, und alle bewegen sich in 
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diesen kleinen Stufen aus drei TOnen; nur die ab- 
solute Tonh5he ist verschieden angegeben. Der 
SchluSton ist aber nicht tiberall der mittlere, sondern 
auch manchmal der hOchste Oder tiefste von den 
dreien. Das Solo wurde in freierem Tempo ge- 
sungen, die ChOre streng im ZeitmaS. 

Sehr bemerkenswert sind die Oktaven- und 
Quintenparallelen des Chors, die sich ebenso bei 
jedem Liede wiederholen. Beztiglich der Quinten 
bemerkt Portman auch wieder, daS er sie zwar ftir 
durchweg intendiert halte, da6 sie aber gelegentlich 
als kleine Sexten intoniert wurden; wie Qberhaupt 
noch andere Intervalle als die notierten zum Vor- 
schein gekommen seien, die er jedoch nur als Her- 
ausfallen aus dem angestrebten Unisono der einzel- 
nen Stimmen auffasse. AUes dieses zeigt den guten 
Beobachter. 

An Instrumenten besitzen die Andamanesen nur 
Pauken, die bei den ChorgesJlngen in TJltigkeit treten, 
wie das Beispiel zeigt. 

Nr. 4 findet sich in dem Werke von E. H. Man, 
On the Aboriginal Inhabitants of the Andaman Is- 
lands, 1883, S. 172. Es ist von Dr. Brandes notiert. 
Die ErlJluterungen sind dtirftig. Die untere Stimme, 
die dort als die Note d erscheint, ist sicherlich nicht 
als Gesangsstimme, sondern als Paukenrh}rthmus zu 
verstehen. Der geringe Tonumfang des Gesanges 
und die monotone Wiederholung (das StQck geht 
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jedenfalls noch beliebig lange so weiter, der Verfasser 
erzShlt von stundenlangen nSchtlichen GesSngen) 
entspricht so sehr den vorher angefQhrten zuver- 
lassigen Beispielen, da6 wir auch dieses im wesent- 
lichen als authentisch betrachten dOrfen. Es scheinen 
bei den Ureinwohnem der Andamanen, wie bei den 
ursprQnglichsten StSmmen der Wedda, Melodien 
mit grOfierem Tonumfange nicht vorzukommen. Urn 
so wichtiger ist der Gebrauch der Oktave und 
Quinte bei den ChorgesSngen. 
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GesSnge des Waldvolkes der Kubu auf Sumatra, 
nach phonographischen Aufnahmen des Museums- 
direktors Hagen in Frankfurt a. M. (Ph.- A. Nr. 16). 
Hier begegnen wir einem ganzlich anderen Typus. 
Es dominieren die groSen konsonanten Intervalle 
Oktave, Quinte, Quarte, die auch ziemlich rein ge- 
troffen werden, obgleich die Kubu auf einer sehr 
tiefen Kulturstufe stehen und ihre GesJlnge sich 
sonst nicht in unsere Formen, namentlich nicht in 
eine Takteinteilung fflgen. Wo eine Trommelbeglei- 
tung vorhanden ist, scheint sie im wesentliclien sieben- 
teilig, aber auSer Zusammenhang mit den rliytlimisch 
betonten Stellen des Gesanges. Nur an zwei Ge- 
sJlngen glaubt v. Hornbostel, der alle untersuclit und 
in Noten gebracht hat, auch eine etwas festere und 
zwar siebenteilige Rh}rthmik zu erkennen, die aller- 
dings an verschiedenen Stellen durch Einschaltung 
von Pausen, durch VerkOrzungen oder VerlSngerun- 
gen des Tonbestandes unterbrochen wird. 

Nr. 5, als ^Minnelied eines Jttnglings^ bezeichnet, 
aber von einem Slteren Mann gesungen, beginnt mit 
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einem Triller Oder Tremolo auf der Oktave des 
Grundtons (wenn wir a^ als Grundton betrachten), 
senkt sich dann durch eine erhOhte grofie Terz (cis*), 
die mOglicherweise als Quarte des Grundtones zu 
verstehen ist, auf diesen herab und verweilt lange 
darauf, mit Ausweichungen urn einen Ganzton nach 
unten. Dann folgt ein Rezitieren auf den beiden 
letzten TOnen, das aber v. Hombostel keineswegs 
als einen Sprachgesang im eigentlichen Sinne be- 
zeichnet wissen will, da das tonale Element stets 
scharf ausgeprSgt bleibt. Darauf setzt die Stimme 
wieder stSrker auf der frei angeschlagenen Quinte 
ein, steigt unvermittelt zur langgehaltenen Oktave 
und sinkt wieder in ahnlicher Weise herab. So 
folgen noch verschiedene Wiederholungen mit genau 
gleicher Intonation. 

Nr. 6, eine Zauberformel zur Krankheitsheilung, 
vom Zauberdoktor gesungen, zeigt dieselbe Ton- 
bewegung, durchiauft aber alle TOne einer fOnf- 
stufigen Leiter (bei der Wiederholung ist noch ein f als 
Durchgangston eingeschaltet). Zwischen den hier 
mitgeteilten Stellen bewegt sich die Stimme iSngere 
Zeit nur auf d, e, g, ahnlich wie im ersten Stflck (g, 
a), aber mit ausgesprochenem ZeitmaB. 

Von Jlhnlicher Art sind die meisten tibrigen Kubu- 
gesJlnge. Fast alle setzen auf einer hohen, sehr 
lange gehaltenen Note, meistens der Oktave des 
Haupttones mit groBer TonstJlrke ein. Der Klangfarbe 
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nach ist es oft mehr ein Schreien als Singen, aber 
den Intervallen nach Musik im eigentlichsten Sinne 
des Wortes. Oberall treten die konsonanten Intervalle 
als Ruhepunkte stark hervor, gelegentlich auch die 
kleine Septime des Grundtons. Die Sekunden- 
schritte, meist grofie, zuweilen auch kleine, mOgen 
dabei immerhin nur durch bloSe Distanzabmessungen 
getroffen werden. Aber bei den unvermittelt ein- 
setzenden und gut getroffenen Quarten, Quinten, 
Oktaven ist dies unm5glich anzunehmen. Ofters wird 
ein Ton auch durch ein rasches, stetiges Glissando 
von oben oder unten erreicht, ohne da6 die Sicher- 
heit der Intonation darunter litte. 

Die ganze Tonbewegung erinnert offenbar stark 
an die der tirolischen Juchzer und erscheint als ein 
guter Beleg fflr die vorgetragene Hypothese vom 
Ursprung der Musik aus Signalrufen. Einer der 
GesSnge wird auch direkt als „Zuruf der Kubu im 
Walde" bezeichnet Er geht vom Anfangston direkt 
um eine voile Duodezime herab und besteht wesent- 
lich nur aus diesen beiden T5nen. 

Nr. 7 ist ein Duett, vom Zauberdoktor und einer 
Frau gesungen. Diese halt die hohere Oktave des 
Grundtons, zu der sie von einer unbestimmt intonier- 
ten Quinte stetig herabsteigt, lang aus, wJlhrend der 
Mann auf dem Grundton und dessen Unterquarte 
rezitiert. So geht es auch welter. Interessant als 
primitivste Art einer Orgelpunktmehrstimmigkeit. 
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Die Kubu besitzen Blasinstrumente, mehrere Arten 
von FlOten, die allerdings von den benachbarten Ja- 
vanern flbernommen scheinen. Diese Instrumente 
haben zur Einbtirgerung und Festigung der Intervalle 
im Bewufitsein der Sanger gewiB beigetragen, werden 
aber bei obigen QesSngen nicht gebraucht. 

a 
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An der WestkQste von Australien (Beagle-Bay) 
von Missionaren phonographisch aufgenommen; bis- 
her unverOffentlicht. Das Lied wird immerfort wieder- 
holt, dabei aber statt des letzten c hSufig das An- 
fangs-e vorweggenommen, so daS dieses ftinfmal 
auftritt Es wird in genauem ZeitmaB gesungen und 
schreibt sich am einfachsten wie hier, in zwei Ab- 
teilungen zu je 12 Vierteln gegliedert, die erste in 
vier V^Takten, die zweite in drei Vi-Takten; doch 
wQrden nach der Akzentuierung die ersten 12 Viertel 
sich noch besser in die Taktfolge ^4, ^y^, V4 Wgen. 
Der Gesang wird durch TrommelschlJlge auf jedem 
Viertel und durch Ratteln begleitet. 

Das Beginnen auf hohen starken T5nen und die 
Senkung auf tiefe schwache scheint fOr australische 
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GesSnge ganz typisch zu sein. Zahlreiche Bericht- 
erstatter aus alter und neuer Zeit von Collins bis 
Beckler tun dieses Zuges ErwJlhnung. Auch von 
den Karesau-Papua in Deutsch-Neuguinea berichtet 
Prof. P. Schmidt, dafi der Melodiengang zumeist 
absteigend sei; der SchluB erfolge dort stets auf 
der unteren Tonika oder mit einem Sprung von da 
zu ihrer hOheren Oktave. (3. KongreBbericht der 
Internationalen Musikgesellschaft 1909, S. 297.) 
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Diese GesJlnge hat Ch. S. Myers auf den Murray- 
Inseln in der Torres-StraBe phonographisch auf- 
genommen und seine darnach gemachten Abschriften 
und Messungen mir freundlichst ttberlassen. Auf 
den Triolen des ersten Liedes wird immerfort das 
Wort „semarer" wiederholt. 
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Das merkwtirdigste an beiden Liedern ist, daS 
sie auf das Bestreben hinzuweisen scheinen, die 
Oktave in sechs gleiche Teile zu zerlegen, Shn- 
lich wie dies durch unseren temperierten Ganzton 
geschehen kann. Nach den von Myers beigegebenen 
tonometrischen Bestimmungen entsprechen die Inter- 
valle, wenigstens bei dem ersten Gesang, ziemlich 
gut einer solchen Voraussetzung. Bei dem zweiten 
wird der Ganzton mit dem Absteigen immer kleiner, 
so da6 der letzte der drei Schritte nur einen guten 
Vi-Ton betragt. In einem dritten, hier nicht mit- 
geteilten Liede, dessen Struktur dem des ersten 
gleicht (stufenweise absteigend mit einem aufstei- 
genden Oktavenschritt in der Mitte) werden ein- 
zelne Stufen doch erheblicli grOfier als unser Ganz- 
ton genommen. Es ist dalier zunSclist, bis wir 
weitere Anhaltspunkte liaben, noch niclit als sicher 
zu betrachten, da6 wirklicli eine gleichstufige Sechs- 
tonleiter intendiert ist 

Bemerkenswert ist jedenfalls wieder die Qberall 
festgehaltene Tonbewegung nacli unten, ebenso aber 
das Vorkommen des Oktavenschrittes, der auch, wie 
es scheint, gut getroffen wird. 
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Zwei Proben aus dem stidlichen Teile von Neu- 
Mecklenburg (Ph.-A. Nr. 12). Nr. 11 ist ein „Regen- 
zauber'' aus Lamassa, von einem HSuptling gesungen. 
Die Rh3rthmisierung bot, so einfach sie jetzt aussieht, 
V. Hornbostel enorme Schwierigkeiten und machte 
die Notierung zu einer wahren Geduldsprobe. Das 
gewShlte Taktschema scheint, obgleich es den melo- 
dischen und dynamischen Akzenten zuweilen nicht 
entspricht, dem Eindruck noch am ehesten gerecht 
zu werden. Der erste Ton wird, wie bei anderen 
Liedern aus der gleichen Gegend, mit einem Ab- 
w^rts-Glissando eingeleitet, das so geschickt in den 
ersten Ton tibergefflhrt wird, dafi es schwer fSlIt, 
diesen als den Anfangston zu erkennen. Den SchluB 
bildet eine Art Lippentriller, aus einer auf- und ab- 
wSrtsgleitenden Tonbewegung mit gleichzeitigem br 
bestehend; v. Hornbostel vermutet darin eine sym- 
bolisierende Nachahmung des Donners. 

Nr. 12 wird zum Sonnentanzfest in King von 
vielen SSngern gleichzeitig gesungen und von Tanz- 
Evolutionen begleitet; in den Phonographen sang 
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aber nur einer. Die Periodisierung ist klar: jede 
Strophe hat einen hohen und einen tiefen Teil, der 
immer mit einem langeren Verweilen auf dem tief- 
sten Ton endet. Die Melodiebewegung bleibt sich 
im allgemeinen bei den Wiederholungen gleich, aber 
jede Strophe (es sind noch mehrere in v. Horn- 
bostels Abhandlung verOffentlicht) bringt Varianten. 
Das ZeitmaS wird trefflich innegehalten; aber Takt 
in unserem Sinne ist nicht hineinzubringen, wenn 
auch zeitweise ein */4-Takt hervorzutreten scheint 

Sehr merkwtirdig ist hier, wie auch bei anderen 
Neu-Mecklenburgischen GesJlngen, der bestSndige 
Wechsel zwischen Falsett- und Bruststimme (durch 
F und B bezeichnet) beim hohen und tiefen Teil, 
wobei das Falsett sehr weich und angenehm klingt 
und der Obergang der Register ineinander geschickt 
ausgeftthrt wird. Auch das freie Einsetzen der Duo- 
dezime bei den Wiederholungen ist sehr bemerkens- 
wert. 

Die Intonation der Intervalle, die v. Hornbostel 
hier genau gemessen hat, wird durch die Noten teil- 
weise nur ^n^hernd wiedergegeben. Bei Nr. 11, 
welches nur aus den TOnen a — d^ — e^ — g* be- 
steht, ist die Quarte a — d^ stark vergrOBert. Die 
Quarte d^ — g^ rein, e* liegt fast genau in der 
Mitte zwischen d^ und g^ Man hat also a immer 
erheblich tiefer, e^ erheblich h5her zu nehmen, als 
es nach unserer Intonation der Fall wSre. Bei 12 
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ist die Terz e' von c> aus gerechnet auch etwas er- 
hOht. Sehr rein sind die Oktaven c* — c*, d* — d*, 
e* — e*. a ist gegen a* ein wenig, aber auch nur 
unbedeutend, zu tief. Die Intonation der Oktaven 
ist ttberhaupt bei NaturvOlkern durchschnittlich von 
auffallender Reinheit 

In Neu-Mecklenburg finden sich wohlausgebildete 
Panpfeifen, auf denen Melodien geblasen werden, 
also eine selbstilndige Instrumentalmusik. Diese 
Pfeifen weisen nach v. Hornbostels Untersuchungen 
deutlich auf eine frQhere Verbindung mit Java hin. 
Aber die GesJlnge scheinen mit den auf den Pfeifen 
vorgetragenen Tonweisen nicht enger zusammen- 
zuhSngen. 
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Diese ftir unsere Ohren recht anmutende Weise, 
als ^Totenklage einer Mutter** bezeichnet, hat nebst 
vielen anderen Dr. Thurnwald aus Melanesien far 
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unsere Sammlung mitgebracht. Sie stammt aus der 
kleinen Insel Nissan zwischen Neu-Mecklenburg und 
den Salomon- Inseln. v. Hornbostel hat sie nach 
dem Phonogramm genau notiert und mir als Probe 
der ganz eigenttimlichen dort gefibten Jodel-Qes^nge 
fiberlassen. Diese Kunst, die uns schon in Neu- 
Mecklenburg begegnete und nicht minder afrikani- 
schen StSmmen wohlbekannt ist, findet sich hier in 
hohem Grade ausgebildet. Die Falsett-TOne sind 
in den Noten mit dem Hals nach oben geschrieben, 
die BrusttOne nach unten. Die Melodie wird immer- 
fort wiederholt, aber immer mit Varianten, wobei 
man sich auch an die Takteinteilung nicht ganz 
strenge bindet. Unter welchen Bedingungen eine 
solche melodisch und technisch vorgeschrittene 
Sangeskunst in Melanesien entstanden ist, dartiber 
werden nShere Untersuchungen hoffentlich bald Licht 
verbreiten. Sie scheint in Verbindung zu stehen mit 
einer vielfach durchgefUhrten Mehrstimmigkeit, die 
uns in Erstannen setzt, wovon aber hier noch keine 
Proben mitgeteilt werden kOnnen. 

Bemerkenswert ist die ungenierte Erweiterung 
des ^/4-Taktes durch Einschiebung eines Viertels. 
Aber auch an einem Melodieton der sonst so ein- 
g^nglichen Weise macht sich das Exotische geltend: 
an dem e^ des vierten Taktes. Die fortgesetzten 
Quartenschritte d« — a^ — e* — a^ — d* bertihren 
uns unmelodisch und hart. Solche Melodieftihrung 

S t u m p f , Anf ftnge der Musik 9 
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wird aber notwendig, wenn die Terz des Qrund- 
tones aus irgendeinem Qrunde vermieden wird: sei 
es, da6 die in dieser Gegend gebrSuchliche Leiter, 
d. h. das Tonmaterial, aus dem alle Melodien ge- 
bildet werden, diesen Ton Qberhaupt nicht enthait, 
Oder dafi er bei einzelnen Melodien eines bestimm- 
ten Ausdrucks halber ausgeschaltet wird. Die Leiter, 
soweit sie dieser Melodie entnommen werden Icann, 
ware: d — e — g — a — li — d*, eine fQnfstufige 
ohne Terz, wie sie auch vielfacli bei den Indianern 
vorkommt. Darum wQrden der Dreiklang und der 
Dominant-Septimenakkord, die wir unwillkarlich zu 
dieser Melodie hinzudenken, unzulSssige Zutaten 
sein, und damit rilckt uns die Melodie selbst wieder 
erheblich ferner. 

14. 
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Mit diesen Beispielen wenden wir uns nach 
Amerika zu den Indianern, und zunSchst zu den sQd- 
amerikanischen. Die primitivsten Weisen, die hier 
vorkomnien, dtirften die der Feueriander sein, von 
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denen uns Hr. W. Furlong kflrzlich Proben sandte. 
Sie haben eine gewisse Ahnlichkeit mit den Wedda- 
Gesangen. Aber ich kann davon nichts mitteilen, 
da sie noch nicht nSher untersucht sind. 

Die obigen Melodien sind GesSnge der Tehueltsche 
in Patagonien, von Prof. Lehmann-Nitsche phono- 
graphiert. Dr. Fischer hat 51 davon in Noten Ober- 
setzt (Ph.- A. Nr. 15). Sie stehen im allgemeinen 
auf einer niedrigen Stufe, setzen sich aus kleinen 
Motivchen zusammen, innerhalb deren sich die 
Stimme fast nur in Ganz- oder Halbtonstufen be- 
wegt und die endlos wiederholt werden. Im ganzen 
kommt dabei meistens ein Tonumfang von einer 
Quarte oder Quinte, selten ein grOfierer heraus. 
Dennoch bieten auch diese Lieder dem, der sich 
darein vertieft, bemerkenswerte, ja anziehende Seiten, 
namentlich in Hinsicht ihrer Struktur*. 



* In Fischers Abhandlung sind unsere vier Lieder Nr. 31, 
21, 8 (S. 946) und 46. Die Notenbilder, die auf Grund der 
oben erwMhnten Revision von uns als zutreffendste befunden 
wurden, weichen etwas von den dort gegebenen ab. Aber 
die Abweichungen betreffen entweder Aufierlichkeiten der 
Schreibung (z. B. um die H&lfte verktirzte Notenwerte bei 
Nr. 16) Oder andere Setzung der Taktstriche oder IMngere 
Fortflihrung der Melodien. Nur bei Nr. 14 weicht auch die 
Rhythmisierung etwas von der Fischerschen ab, wahrschein- 
lich weil wir nicht den Anfang, sondem spMtere Wieder- 
holungen der immer wiederkehrenden Weise, die besonders 
klar hervortraten, als typische zugrunde legten. Gerade fiir 
diese ftufierst simple Weise war das treffendste Notenbild 
schwer zu finden wegen der kleinen Intervalle und des viel- 
fachen Oberschleifens der T5ne. 
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Nr. 14 gleicht ziemlich den Wedda-GesSngen: 
Umfang nur eine kleine Terz, MelodiefQhrung ganz 
einfOrmig. 

Nr. 15 ist schon ein wenig reicher, als wSre die 
Weise aus der ersten durch Erweiterung des Motivs 
herausgebildet. Teil II ist eine abgekOrzte Wieder- 
holung von I, wobei aber zweimal in den sonst 
regelmafiigen Vt-Takt eine durch punktierte Klammem 
abgegrenzte Enklave von 3 Achteln eingeschoben 
wird, die wie ein Echo gemeint scheint, Shnlich den 
beliebten Echos in der Musik des 18. Jahrhunderts. 
Dann folgen einige weitere Wiederholungen, von 
denen die fQnfte noch angefagt ist, weil hier sogar 
eine Enklave von 9 Achteln in die sonst unverSndert 
wiederholte Melodie eingeschoben ist Diese Ein- 
schiebungen, die bei II noch dazu zwischen den 
zwei Achteln eines Viertels stehen, dtinken uns ganz 
irrationell, sind aber sicher nicht willkQrlich, sondem 
folgen gewissen Regeln. Man kOnnte auch sagen, 
der gewOhnliche ^^j^-Takt sei in II beide Male zum 
"/g-i >w V zum "Vs-Takt erweitert, welche alle sich 
durch 3 teilen lassen. Und man kOnnte, wenn 
es nicht zu gewagt w3re, auch hier auf Parallelen 
aus der FrQhzeit unserer Musik verweisen: auf die 
mannigfaltigen Unterarten der divisio novenaria 
und duodenaria bei den Mensuralisten des 14. Jahr- 
hunderts (Joh. Wolf, Geschichte der Mensural- 
Notation von 1250—1460, I, 28ff., 274ff.). Auch 
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Alterationen der Pausen kamen damals vor, wie sie 
heute nicht mehr gebrSuchlich sind, wie sie uns 
aber bei Indianern noch begegnen werden. 

Nr. 16 ist das uns verstSndlichste der Lieder. 
Es setzt sich aus 3 Motiven zusammen, die immer- 
fort in verschiedener Ordnung einander ablOsen. 
Das Motiv a erscheint bald mit dem ersten Viertel, 
bald ohne dieses (ao). Gelegentlich wird eine Pause 
von drei Achteln eingeschaltet, wodurch der ^g* ^^ 
^Vs-Takt flbergeht, wie im letzten Takt unserer No- 
tierung. An spSteren analogen Stellen wird diese 
Pause ausgeftillt indem statt ao die Form a einsetzt, 
wodurch dann ebenfalls 12 Achtel herauskommen 

Nr. 17 haben wir hier in grOfierer Ausdehnung 
wiedergegeben, well es eine besonders lehrreiche 
Struktur aufweist. Man bemerkt sofort die hSufig 
eingeschalteten Vs-'Takte. Der Abschnitt II ist in 
dieser Hinsicht wie in der ganzen Rhythmisierung 
die genaue Wiederholung von I. Der Abschnitt III 
ist wieder durch die EinfQgung zweier, mit punktierten 
Klammern zusammengefafiten Takte, die als Wieder- 
holung der beiden vorausgehenden erscheinen, so- 
wie durch die drei letzten Takte, die sich ebenfalls 
als eine wiederholende BekrSftigung des Schlusses 
darstellen, erweitert; sonst ganz identisch gebaut. 
Bei IV sind gleich anfangs, an der durch den Stern 
bezeichneten Stelle, die zwei ersten Takte von I aus- 
gelassen, dann geht es analog wie dort weiter. So 
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folgen noch viele Varianten der gleichen Grund- 
form. 

Nicht minder merkwfirdig ist bei diesem StQcke 
die Tonbewegnng, die erst nach vielfaltigem Studium 
festgestellt werden konnte. Physikalisch gemessen 
sind die Tonschritte noch nicht, aber es ist kein 
Zweifel, da6 die obige Notierung im ganzen die 
wirklichen Verschiebungen der TonhOhe trifft, und 
da6 der Sanger am Schlusse des Abschnittes III 
wieder richtig auf dem Tone d, der tieferen Oktave 
des Ausgangstones, ankommt. Er bewirkt dies ein- 
fach durch Ganzton-, Quinten- und Quartenschritte 
von einer Phrase zur anderen; ges— h ist ja fflr den 
NatursSnger sein gewohnter Quartenschritt. 

Wer sich die Mtihe nimmt, auch nur einen ein- 
zigen derartigen Gesang eines sehr niedrigstehenden 
Indianerstammes naher zu analysieren, der wird die 
verbreitete Meinung, als handle es sich bei den 
NaturvOIkern mehr um ein formloses Heulen als urn 
ktinstlerisch geformte Produkte, oder auch nur die 
Ansicht K. Btichers, als schStzten sie an der Musik 
nur den Rhythmus, hatten aber ^keine Empfindung 
fflr die verschiedenen TonhOhen", als seien ihre 
GesSnge „monoton, fast melodienlos"", sicher nicht 
mehr teilen kOnnen. 

Hervorragend genau darf man sich natflrlich die 
Intonation der Patagonier nicht gerade denken. Die 
Terzen werden z. B. nach Fischers Beobachtungen 
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in ein und demselben Stflcke bald groB, bald klein, 
bald neutral genommen. Dagegen werden allerdings 
das Tempo und der Rhythmus recht gleichmaBig 
innegehalten, was damit zusammenhSngen wird, daB 
die meisten Lieder Tanzlieder sind. 

Die Patagonier haben als Instrumente auBer der 
Trommel einen Musikbogen, auf dem auch Stflcke 
von ahnlicher EinfOrmigkeit wie Nr. 14 mit SuBerst 
schwacher Tongebung vorgetragen werden. 

18. 



Metr. J = 152. 



Mm. 



^f^ 



^^ 



?^ 



^ 



ywf V dim, ^ 



^J iJ 



I 



^iiUiiiii'iiii i(;^ 






i ^jiibJ jiTj^'^'i-sWrp^^r'^La; ' 



■^^ f •? r'rVf r dJa -j-tn^jy-fZ^^ ^ 






— 138 — 



0^ J1JJJJ | $ 




rrti^ r r f' f f i 






^ t ^'^f\ ^"^ 1 "^^- (Repetition.) 



Gesang eines Toba-Indianers aus Bolivien, von 
Prof. Lehmann-Nitzsche in St. Pedro phonographisch 
aufgenommen, durch v. Hornbostel und Fischer auf- 
gezeichnet, bisher unverOffentlicht. Ober den Inhalt 
des pathetisch vorgetragenen Liedes ist nichts mit- 
geteilt. Es ist wieder ein Beispiel der typischen 
AbwSrtsbewegung mit decrescendo. Nach langem 
Verweilen in der Tiefe setzt die Wi'ederholung in 
voller Starke unvermittelt auf den hohen, sehr gut 
getroffenen AnfangstOnen ein. Die Einzelheiten nach 
Tonbewegung und Takt sind hier mit besonderer 
Sorgfalt wiedergegeben. Sie erscheinen kompliziert 
genug, kehren aber bei den Wiederholungen des Ge- 
sanges, sowie in den drei Aufnahmen des Ganzen, 
die von demselben Individuum vorliegen, mit grofier 
Obereinstimmung wieder. Wir haben z. B. abgezdhlt, 
wieviele Viertel auf die Note c^ im 8. bis 10. Takte 
fallen: es sind immer genau 15. Ffir die Verzierungen 
des c^ im 2. bis 4. Takte sol! die nach verschiedenen 
Versuchen gewdhlte Schreibweise nur als eine an- 
nShernde gelten. Es schien auch ein e^ darin vorzu- 
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kommen, aber das sind eben Manieren, die wir weder 
genau schreiben noch nachmachen kOnnen. Selbst 
die Tongebung ist dabei anders als gewOhnlich. 
Auch die Tonbewegung in den beiden Vi'Takten 
ist nicht gut aufzuschreiben; jedenfalls kommen 
aber beim Abzahlen 7 Viertel heraus. 

Der Gesang hat den auBerordentlichen Umfang 
von 2V2 Oktaven. Im wesentlichen halt er sich in 
einer ftinfstufigen Leiter mit Terz (bald grofier bald 
kleiner); andere TOne werden nur im Durchgange 
gebraucht 
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»Sehr altes religiOses Lied der Yaqui-Indianer'' 
im Staate Sonora an der Nordgrenze von Mexiko. 
Unter dieser Bezeichnung ist es mir nebst anderen 
Indianergesangen von J. C. Fillmore mitgeteilt (s. m. 
„Beitrage zur Akustik und Musikwissenschaft^ 111). 
Es ist nicht von Fillmore selbst aufgeschrieben, son- 
dem ihm von dem Bruder eines Mannes, der gegen 
30 Jahre als Gefangener unter den Yaqui lebte, Qber- 
Hefert Ich Qbernehme nattirlich hier keine Garantie 
fflr die Genauigkeit der Aufschreibung und habe es 
nur darum aufgenommen, weil es, wie auch Fillmore 
bemerkt, bisher ein Unikum unter den Indianer- 
gesangen bildet, in Hinsicht des Qber der MSnner- 
stimme durch die Frauen ausgehaltenen Begleittones. 
In dieser Beziehung ist die Aufschreibung auch ge- 
wiB vertrauenswQrdig. Wenn man nicht einen euro- 
pSischen Einflufi vermuten will, wflrden wir darin 
einen schOnen Fall der Orgelpunktweise bei Natur- 
vOlkern haben, analog Nr. 7. Beide Male liegt der 
festgehaltene Ton oben. Wir werden aber auch ein 
Beispiel der umgekehrten, heute gebrSuchlicheren 
Lage finden (Nr. 27). 
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Stammt von den Zuiii-Indianern (Pueblos). Es 
ist von Oilman nach phonographischen Aufnahmen 
von Walter Fewkes (dem ersten, der diese Methode 
benutzte) in Noten gesetzt und von mir in Qbersicht- 
licherer Weise, aber materiell ganz unverSndert, um- 
geschrieben (s. o. S. 65)*. Hier ist es urn einen hal- 
ben Ton tiefer gesetzt. Die eingeftigten Striche sollen 
die HauptabsStze bezeichnen. Eine Taktgliederung 
ist nicht eingezeichnet, doch wflrden sich die beiden 
mit mf beginnenden HauptabsStze in je einen Vi" 
und einen ^l^-Tdki zerlegen lassen (die letzte Note 
nur urn Vs verlSngert), wShrend der SchluBpassus 
wesentlich im Vs-Takt steht. 

Das Lied, das nur ein Abschnitt eines ISngeren 
Gesangssttickes ist, zeigt wieder die absteigende Ton- 
bewegung und zugleich die abnehmende Tonstdrke 
so vieler primitiver GesSnge. Mit seiner fanfaren- 
artigen Einleitung und seiner leise verhauchenden 
Coda ist es ein schOnes Beispiel der pathetischen, 

* Nur be! + in der vorletzten Zeile notiert Oilman einen 
halben Ton hdher. Hier handelt es sich aber sicher um eine 
zufailige Entgleisung des SMngers. Die T5ne liegen ja ohne- 
dies den Notenwerten meistens nur nahe, ohne sich ganz da- 
mit zu decken, tiberdies sind solche leise, kurze und tiefe 
TOne oft schwer zu identifizieren. 
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impetuosen Art, die besonders dem Singen der Pue- 
blo-Indianer eigen scheint. Wir wQrden sagen, da6 
es in der absteigend melodischen Mollleiter steht, 
mit SchluB in Dur. Doch darf man es wohl auch 
hier mit der groBen und kleinen Terz nicht zu Strang 
nehmen, die Intonation nShert sich nur mehr der 
einen oder anderen, die nSchstliegende Note hat 
Oilman jedesmal gewShlt EigentQmlich bertihrt der 
Anfang sowohl des einleitenden Teiles als auch des 
Hauptteiles in der Sekunde des Tones, der uns als 
Tonika erscheint und es in diesem Falle wohl auch 
ftir die Indianer ist Auch wir fangen zwar durch- 
aus nicht immer mit der Tonika an, mit der Sekunde 
aber doch selten. In das Ethos dieser Melodie kann 
man sich bei Ofterem HOren immerhin gut hinein- 
leben und einen Eindruck davon gewinnen, womit 
ich nicht sagen will, dafi er ganz derselbe wSre wie 
bei den Indianern. 

Die nordamerikanischen Indianer haben nur 
aufierst wenige und dtirftige Instrumente, auBer 
Pauke und Rattel nur gelegentlich FlOten, in ein- 
zelnen Gegenden auch ein Xylophon, das aber aus 
Afrika importiert scheint. Urn so erstaunlicher ist 
ihr unbegrenzter Reichtum an mannigfaltigen und 
wohlgebauten Liedern. 
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Aus den von Gilman neuerdings nach den Auf- 
nahmen von W. Fewkes verOffentlichten religiOsen 
GesSngen der Hopi-(Moki-)Indianer, die gleichfalls 
zu den Pueblo gehOren. 

Gilman ist durch seine tonometrischen Analysen 
zu der Meinung gekommen, da6 die Puebloindianer 
zwar eine Tendenz zu konsonanten Intervallen haben, 
zur Oktave und besonders zur Quinte und Quarte, 
da6 sie aber sonst die grOfiten Freiheiten in der In- 
tonation aufweisen. Auch wQrden die Intervalle von 
jedem Sanger anders wiedergegeben. Es sei nur 
der allgemeine Weg, den die Melodie nimmt, vor- 
gezeichnet. Er nennt diese Lieder deshalb Rote- 
Songs, RoutengesMnge, und erfindet ein graphisches 
Schema, das sie besser als unsere Noten zum Aus- 
druck bringe. 

Obiges ist der dritte deracht^SchlangengesMnge^, 
die Starke Ahnlichkeit miteinander haben, alle ein- 
fach gebaut, auch von einfachem Rhythmus und mit 
immer wiederkehrenden absteigenden Schritten urn 
(ungefahr) eine Quarte, Terz oder Quinte. Die No- 
tierung ist hier nicht die von Gilman selbst gegebene, 
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die nur seinen allgemeinen subjektiven Eindruck 
darstellen soil, sondern nach seinen genauen Dia- 
grammen durch v. Hornbostel so aufgezeichnet, und 
zwar gewissermaBen als Durchschnitt (nicht im mathe- 
matischen, sondern psychologischen Sinne) aus den 
zahlreichen Varianten bei den Wiederholungen, die 
Oilman alle in seine Diagramme eingetragen hat. 
Die TonhOhe der einzelnen Noten schwankt dabei 
in der Tat nicht unbetrachtlich, doch meistens inner- 
halb eines Halbtons. So wird der Hauptton e, auf 
den die Weise immer zurtickkehrt, vielfach als dis 
intoniert, das tiefe gis umgekehrt als a. Das Vor- 
herrschen der Quartenschritte ist jedenfalls der 
charakteristische Grundzug dieses Gesanges. Aber 
etwas Subjektives bleibt allerdings auch an v. Horn- 
bostels ,,durchschnittlicher'' Notation haften; man 
mtlfite sonst eben sdmtliche Wiederholungen mit um- 
stdndlichen diakritischen Zeichen in Noten setzen, 
und schliefilich wSren bei jeder neuen Wiederholung 
sicher neue kleine Verinderungen aufgetreten. 

Die Takteinteilung ist gleichfalls nach den Dia- 
grammen als wahrscheinlich intendierte durch v. Horn- 
bostel vorgeschlagen; Oilman verzichtet auf Takt- 
gliederung. 

Die tlbrigen Lieder aufier den SchlangengesSngen 
sind bedeutend komplizierter. Sie zeigen eine Shn- 
liche Struktur wie unser nSchstfolgendes Beispiel, auch 
einen grofien Tonumfang, z. B. den einer Duodezime, 
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ebenso die absteigende und leise verklingende 
Tonbewegung, dann wieder den plotzlichen Ober- 
gang zu hoher und starkster Stimmgebung, wobei 
der Ton auch gelegentlich noch urn eine halbe Stufe 
in die HOhe getrieben wird (Giiman p. 171, 181) usw. 
V. Hornbostel hat versuchsweise sSmtliche Ge- 
sSnge mit alien Wiederholungen in gleicher Weise 
wie den obigen aus den Diagrammen in Noten Qber- 
setzt, und wir haben den Eindruck gewonnen, daB 
trotz der unbestreitbaren UnregelmaBigkeiten der In- 
tonation doch ein festeres Ton- und TaktgerOst zu- 
grunde liegt, als Giiman selbst anzunehmen geneigt 
ist Es gibt auch bei uns Sanger, die es mit der 
Reinheit genauer, andere, die es weniger genau 
nehmen. Aber es scheint bei den Indianem auch 
gewisse Tone der Leiter zu geben, die sicherer, an- 
dere, die unsicherer getroffen werden oder vielmehr 
einen breiteren Spielraum ftir die Intonation zulassen. 
Dazu kommen noch die durch den Ausdruck beding- 
ten, also keineswegs zufailigen, sondem ganz regel- 
mafiigen Alterationen an bestimmten wiederkehrenden 
Stellen einer Melodie. Wir werden dies alles so- 
gleich beim nachsten Liede bestatigt finden. 

22. 

Metr. J = 112. 
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Alter „Totengesang" einer Truppe von Pueblo- 
Indianern, die vor einigen jahren nach Berlin kamen. 
Sie wurden als Hopi-Indianer bezeichnet, doch ist 
es nicht sicher, ob sie gerade diesem Stamme an- 
gehOrten. Der Gesang wurde nach einer von der 
Favorit-Gesellschaft aufgenommenen Grammophon- 
platte durch Dr. Fischer in Noten gebracht, die 
Notierung dann noch durch v. Hornbostel und mich 
oftmals nachgeprtift, da sie groBe Schwierigkeiten 
bereitete. Das Lied klingt so temperament- und 
stimmungsvoll aus der Aufnahme heraus, dafi wir 



— 149 — 

versuchen wollten, es der Vorstellung und dem Ver- 
stSndnis mOglichst nahe zu bringen. Das Bild ist 
so treu, als es nur immer mit unseren Zeichen her- 
zustellen ist Das gehaltene fis in der 7. Zeile wurde 
SuBerst unrein, von verschiedenen zugleich ver- 
schieden intoniert, im ganzen stark zu hoch; auch 
sonst wird in dem Sttick gerade das betonte fis 
leicht etwas hOher genommen, manchma! (bei^v) 
klingt es aber auch wie ein Triller mit eis, einer 
scheint es da zu tief gesungen zu haben. 

Der Tonbestand ist im wesentlichen der einer 
FQnfstufenleiter, ein Hauptton l^Bt sich aber schwer 
feststellen. Am ehesten noch cis; ftir uns wSre es 
natUrlich a. Nur ganz wenige T5ne fallen aus der 
fOnfstufigen Leiter heraus: abgesehen von der un- 
deutlich intonierten Einleitungsformel, kommt einmal 
gis, einige Male f und einmal f\ sowie an bestimm- 
ten Stellen (unter C) his vor. Dies sind ganz sicher 
keine zufSlligen Entgleisungen, sondern Abweichun- 
gen zu bestimmten Ausdruckszwecken. Hier ist 
nichts von Unreinheit in den Stimmen zu merken, 
und bei den Wiederholungen wird f wie his genau 
ebenso genommen. 

Wir bemerken noch, dafi die TonhOhe sich 
wShrend des Gesanges langsam in die H5he zog, 
im ganzen etwa um einen Viertelton. In der Notierung 
ist dies nicht beracksichtigt. Bei Gilmans Zuni-Ge- 
sangen wird derselbe Zug Ofters hervorgehoben. Auch 
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bei den Bellakula-Liedem bemerkte ich das Nam- 
liche. Ebenso Hj. Thuren bei den Eskimo (s. u.). 
Deutlich und sehr interessant ist die Struktur. 
Vorausgeschickt wird, wie so oft bei Indianerliedern, 
eine kurze Einleitungsformel, deren TonhOhen recht 
unbestimmt herauskommeiiy weshalb sie hier mit 
kleinen Noten geschrieben sind. Sie wird fast mehr 
gebellt als gesungen. Dann folgen die durch Doppel- 
striche getrennten und mit Buchstaben bezeichneten 
Abteilungen, unter denen die mit gleichen Buch- 
staben offenbar melodisch als Wiederholungen gel- 
ten. B kommt viermal vor, immer allerdings mit 
gewissen Freiheiten, C erscheint zweimal, A und D 
nur je einmal. A beginnt mit den uns nun schon 
bekannten, fOr unser Ohr harten Quartengangen, ver- 
lauft dann in ein lang ausladendes melodisches Mur- 
meln auf den TOnen fis, e und cis, das aber rhythmisch 
streng geregelt bleibt B ist ein Zwischensatz, der 
dreimal einen neuen Aufschwung, in Q, D und C, 
vorbereitet Diej^-Stellen werden mit groBem Affekt 
vorgetragen. B verlSuft das zweitemal in ein Par- 
lando, das von einzelnen SSngern schon begonnen 
wird, wflhrend andere noch den SchluBton cis aus- 
halten. Es wird rhythmisch genau in der angegebenen 
Weise vorgetragen. Den SchluB des Ganzen bildet 
eine Art Schrei, ganz gleichzeitig, aber auf ver- 
schiedenen TonhOhen, ungefShr den angegebenen. 
Wahrscheinlich geht das Lied an sich noch viel ISnger 
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so fort, und haben die Sanger nur einen kUnstlichen 
SchluB far ihren damaligen Vortrag herbeigefUhrt 

Ganz kompliziert und doch nicht regellos ist fOr 
unsere Auffassung die Takteinteilung. Das ZeitmaB 
wird auBerordentlich genau festgehalten, obgleich 
der Gesang nicht durch Pauken oder Handeklatschen 
unterstatzt wurde. Im ganzen scheint ein vierteiliger 
Takt zugrundezuliegen, der aber vielfach um einen 
Oder zwei Teile verlSngert, auch gelegentlich ver- 
karzt wird. Diese Anderungen treten aber wieder 
mit einer gewissen RegelmSBigkeit ein. Man ver- 
gleiche die drei ersten Versionen von B. Ihre Takt- 
gruppen sind: 

4 + 6 + 5 , 4 + 6 + 4 + 6 , 4 + 6 + 5 

I. ^ , ^. ^ , ^. ^ . 

Die erste und dritte Version sind also genau 
gleich eingeteilt, die zweite anders, aber in sich 
selbst wieder regelmSBig. Die Einteilung von C 
ist beide Male fast genau dieselbe (an einzelnen 
Stellen sind von uns die regelmSBig fehlenden 
Sechzehntelpausen in Klammem ergSnzt, um die 
Schreibung in Vs zu ermOglichen, eigentlich mtlBte 
man ^Vie-'Takt schreiben; es handelt sich eben hier 
um eine sehr prSzis innegehaltene Pause, die mit 
unseren gewohnten Takten nicht wiederzugeben ist). 
D zerfailt wieder in zwei Abteilungen von genau 

11U Ti^i 4 + 5 + 6 4 + 5 + 6 
gleicher Taktfolge: — -—r-^ — ; — —j-^ — . 
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Aus der groBen Sammlung von Miss Curtis (s. o. 
S. 65). Far vOllige Genauigkeit kann ich nicht 
einstehen, aber die technisch gewandte Schreibung 
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und die Strukturanalyse verraten so viel musikali- 
sches VerstSndnis, daS man die Tongestalten im 
allgemeinen wohl als richtig, nur vielleicht ein wenig 
impressionistisch wiedergegeben, ansehen darf . Nr. 23, 
S. 489 des Werkes, ist ein Schlaflied (Lullaby) der 
Hopi. Die Sechzehnteltriolen dUrften wesentlich einen 
gleitenden Obergang bedeuten. Das Lied klingt 
auch uns stimmungsvoll, wozu die absteigende ver- 
minderte Quarte nicht wenig beitrSgt, wenn auch 
fis wahrscheinlich nur als ein vertieft intoniertes g 
zu verstehen ist. Beachtung verdient die Gliederung 
des Liedes. Der 1. Teil hat sieben Takte, die un- 
verSndert wiederholt werden, der 2. bringt ein neues 
Thema von fUnf Takten, das mit geringen VerSnde- 
rungen zweimal wiederholt wird, die letzte Wieder- 
holung ist urn einen Takt verkUrzt Darauf beginnt 
(von mir durch Doppelstriche abgetrennt) die Re- 
prise des ersten Teiles, zunSchst in sieben Takten 
mit einer Verinderung seines Anfanges, die ihn dem 
Thema des zweiten Teiles Shnlich macht. Dann in 
weiteren sieben Takten genau nach dem ersten Teil. 
Das Schema ist also: 2X7, 3X5, 2X7 (nur ab- 
gesehen von dem ausgelassenen Takt im zweiten Teil). 
Nr. 24 (S. 120 des Werkes) ist ein Gesang der 
Iruska, eines Pawneestammes in Oklahoma, wieder 
von der HOhe zur Tiefe gehend und lang auf dem 
SchluBton ruhend. Die Leiter ist die fUnfstufige 
ohne Terz. 
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Schneller. 






Aus dem Werke von Miss A. Fletcher fiber die 
Hako-Zeremonie, ein religiOses Fest der Pawnee- 
Indianer (s. o. S. 65). Die GesSnge sind von 
Mr. E. S. Tracy nach phonographischen Aufnahmen 
wiedergegeben, er hat seine Wiedergabe dann auch 
noch einmal mit dem Gesange der Festleiter (Kura- 
hus) verglichen. 

Nr. 25 (S. 171 des Werkes, dort eine Oktave 
tiefer notiert, also im Tenor-Sinne zu lesen) wurde 
als ein sehr alter Gesang bezeichnet Er bezieht 
sich auf den Laubvogel (wren), der den Pawnee als 
ein immer lachender, glUcklicher Vogel gilt Man er- 
kennt leicht, da6 das Lied aus sechs Perioden von 
je fOnf Takten besteht. Wir haben sie durch 
Doppelstriche gesondert. In den drei letzten Tak- 
ten jeder solchen Periode kehren immer dieselben 
Silben wieder: whe ke re we chi, die angeblich 
den Vogelruf nachahmen. Interessant ist auch die 
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Melodiebewegung: die fUnf Takte nehmen zuerst 
ihren Ausgang von fS dann von dS dann von 
b, welches wohl als Hauptton zu gelten hat; 
dann gehen sie noch eine Terz unter diesen her- 
unter und bleiben ganz auf g liegen. Der nSch- 
ste, vierte Abschnitt beginnt wieder mit dem Haupt- 
ton, der letzte endlich wiederholt den ersten. Far 
uns auffailig, aber keineswegs selten, ist der un- 
gleiche Rhythmus der Pauken und des Gesanges. 

Nr. 26 (S. 251), von bestSndigen raschen Trommel- 
schlSgen (Tremolo) sowie von dem LSrm der Rat- 
teln und Pfeifen begleitet, wird be! einer anderen 
Episode des Festes gesungen. Es enthSlt eine 
Aufforderung an die Kinder, heranzukommen und 
ihre Gaben zu bringen. Alle Viertelnoten werden 
etwas tremolierend mit ^Pulsation"" gesungen. Nach 
dem absteigenden Hauptthema, in dem ein drei- 
taktiges Motiv einmal wiederholt und ein zweitaktiger 
Anhang beigefUgt wird, folgt ein Zwischensatz von 
fUnf Takten in tieferer Lage, dann das Hauptthema 
und eine zweitaktige, obigem Anhang nachgebildete 
SchluBformel. Die Leiter wieder fQnfstufig ohne Terz. 
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Diese Lieder sind nebst vielen anderen von 
Th. Baker vor der Zeit des Phonographen, aber mit 
sehr gewissenhafter Beachtung und ErlSuterung des 
Details aufgeschrieben (s. o. S. 64). 

Nr. 27 ist ein Kriegslied der Irokesen (Text: Ich 
gehe). Es scheint in Perioden zu sechs bzw. drei 
Takten gegliedert zu sein. Als Fortsetzung ist zu- 
nSchst eine Taktpause zu denken. Bemerkenswert 
ist der Gesang durch die zweite Stimme, die jeden 
Takt im Grundtone markiert; vielleicht ein Ersatz 
der Pauke. Hier liegt der Orgelpunkt unten, gegen- 
Uber den beiden schon besprochenen Beispielen. 

Nr. 28 ein uralter religiOser Dankgesang der 
Irokesen; von MSnnem gesungen, die um zwei 
mitten im Tanzsaal aufgestellte HolzbSnke herum- 
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traben (Baker S. 37). Aufier den Hauptakzenten 
wurde bei jedem Schritt der ungraziOsen Bewegungen 
auf den entsprechenden Ton ein schwScherer Ak- 
zent gelegt. Man kann statt unserer Einteilung 
(Baker verzichtet auf Taktglied^rungX wenn die 
Hauptakzente durchweg mit den Taktakzenten zu- 
sammenf alien sollen, den Gesang auch aus einem 
V4- und einem V4- (V4 + V4) Takt zusammen- 
setzen. Nach fOnfmaliger Wiederholung wird mit 
einem Schleifer geschlossen, der „wie ein Juchzer 
ausgefUhrt wird'' und jedenfalls in einem stetigen 
Herabgleiten der Stimme besteht (Baker S. 17 und 
unsere Anm. 12). Das merkwUrdigste an dem Liede 
ist aber sein Tonumfang, da es, abgesehen von dem 
Schlufi, aus einem einzigen Ton besteht Solche 
Gesflnge, die manche als die uranfanglichsten be- 
trachten, kommen also in der Tat vor, und dieser 
soil ja auch wirklich sehr alt sein. Aber wer wei6, 
ob er nicht schon bei seinem ersten Auftauchen eine 
Ausnahme war und die Monotonie absichtlich, der 
erhabenen Wirkung wegen, gewShlt wurde. 

Nr. 29y der ^Omahatanz'', ist ein Lieblingstanz 
verschiedener IndianerstSmme unter den Dakota 
(Sioux). Baker schreibt ihn in ^4- Durch die Vor- 
zeichnung ^-^ scheint mir aber die Gliederung des 
StOckes sehr klar hervorzutreten. Der Teil nach 
dem (von mir eingefflgten) Doppelstrich ist offen- 
bar eine Wiederholung des ersten. Man hat nur 
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anzunehmen, daB im 1. Takte dieses 2. Teiles die 
Pause vom Sanger um ein (hier Ober dem System 
eingesctialtetes) Viertel verkOrzt wurde, ein Lapsus, 
der auch bei uns vorkommt, und daS umgekehrt 
im drittletzten Takt eine bei Baker stehende Ober- 
zShlige Viertelpause, vielleicht als Atempause, ein- 
geschaltet ist 

Man sieht auch leicht, daB der zweite Teil jedes 
Taktes mit seinen sechs Vierteln hinsichtlich der 
Rhythmik nur eine verlflngerte Wiederholung der 
vier Viertel des ersten Teiles ist Das Ganze scheint 
mir rhythmisch sehr reizvoll. 

EigentQmlich ist auch der Beginn des Liedes 
auf der Sekunde des Haupttones. 

Nn 30 ist das erste Lied im Erntefest der Iro- 
kesen, ein Tanzlied, dessen dramatische Ausfahrung 
Baker (S. 39) beschreibt. Es wird durch Schlagen 
der Rattel auf eine Holzbank begleitet Text: „Er 
kam vom Himmel zu uns nieder und gab uns diese 
Worte."" Das Lied ist von Baker ohne Takteinteilung 
geschrieben, scheint mir aber in einem Vi-Takt wieder 
ganz Ubersichtlich zu werden. Man muB nur vor 
der Wiederholung eine Viertelpause eingeschaltet 
denken. Die TOne gehOren ausschlieBlich dem Drei- 
klang an. Den SchluB bilden Inter jektionen. 

Nr. 31, ein Liebeslied der Kiowa in Arkansas, ist 
wieder nur aus TOnen des Durdreiklanges gebaut Die 
Gliederung ist von mir durch Doppelstriche angedeutet. 
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Solche Dreiklangsmelodien stUtzen anschei- 
nend eine von J. C. Fillmore und Miss A. Fletcher 
vertretene Anschauung, wonach den Indianem ein 
latentes Harmoniegeftihl zukomme (vgl. m. Beitn z. 
Akustik I, 63ff, II, 1 ff.). Aber die Experimente mit 
Indianern, die Fillmore als beweisend ansieht, indem 
die Indianer bestimmte Akkordbegleitungen als ihren 
Intonationen entsprechend anerkannt haben sollen, 
unterliegen starken Bedenken. Es scheint doch — 
wie ein genauer Kenner, F. Boas, mir sagte — Sug- 
gestion mitgewirkt zu haben. Immerhin bedarf das 
hSufige Vorkommen von Indianermelodien, die nur 
Oder fast nur aus TOnen des angenSherten Drei- 
klanges gebildet sind, einer ErklSrung, liege sie 
vielleicht auch nur darin, da6 man bei einem be- 
stimmten Melodietypus sich auf drei TOne der ge- 
wOhnlichen FUnfstufenleiter zu beschrSnken liebt, 
die um mehr als die kleinste Stufe dieser Leiter 
auseinanderliegen. v. Hornbostel, der Intonations- 
studien unter den Pawnee in Oklahoma zu machen 
Gelegenheit hatte, vermutet, da6 der Gebrauch des 
zerlegten Dreiklangs so zustande gekommen sei, da6 
man in den Zwischenraum der Quinte eben einen 
annShernd mittleren Ton einschaltete, also durch 
Distanzschfltzungen. DafQr spricht, daS gerade die 
Terzen oft in schwankender Weise intoniert werden. 
Sie bleiben noch lange ein sozusagen weicher 
Bestandteil des musikalischen KnochengerQstes, 

Stumpf, Anfflnge derMusik 11 
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nachdem die Qrundkonsonanzen ISngst fest ge- 
worden. 

Vielfach wurde frQher auch behauptet, dafi die 
NaturvOiker in Moll sSngen. Dies ist in solcher 
AUgemeinheit ganzlich unbegrQndet Eher liefie sich 
wohl Dur vertreten, in Wahrheit ist aber zumeist 
keines von unseren beiden Tongeschlechtem ganz 
scharf ausgesprochen. (Bezeichnend ist ein Fall, wo das 
nSmliche Lied von Boas in Moll, von Fillmore in Dur 
geschrieben wurde, s. Boas, Songs of the Kwakiutl- 
Indians p. 2). Die scharfe Ausbildung dieses Qegen- 
satzes konnte erst erfolgen, als man zu dem syste- 
matischen gleichzeitigen Qebrauche von mindestens 
drei TOnen Qberging, was bekanntlich sehr spat in 
der Musikgeschichte eintrat 
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33. 



Metr. j = 80. 
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Metr. j = 100. 
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r>'!i^' c r i ir ^ ^ 



IV. 




Q: ^, y-i-[^ ^ 



Proben aus den 200 von Miss Densmore kQrz- 
lich nach phonographischen Aufnahmen verOffent- 
lichten und mit ErklSrungen und Analysen begleiteten 
Gesflngen der Chippewa- (Odschibwa-) Indianer in 
Nord-Minnesota. Die Verfasserin hat zwar tono- 
metrische Bestimmungen nicht versucht, hebt aber 
die eigentQmlichen Abweichungen der Intonation an 
bestimmten Stellen hervor und bemerkt, dafi sie mit 
groBer Konstanz wiederkehren. Zwei Sanger, die 
nach 7 Monaten etwa 20 Gesange zu wiederholen 
hatten, zeigten die namlichen Abweichungen an den 
namlichen Stellen. Das Tempo der Paukenbegleitung 
weist bei diesen Gesangen haufig die seltsamsten In- 
kongruenzen gegenaber dem des Gesanges auf, so daB 
es unmOglich war, das rhythmische Verhaitnis beider 
nach dem GehOr zu erkennen, und daB selbst die 
jQr Stimme und Pauke gesondert angegebenen Metro- 
nomzahlen kein einfaches Verhaitnis als intendiert 
erscheinen lassen. Die Vermutung iiegt nahe, daB 
in solchen Fallen beide Telle ein bestimmtes ab- 
solutes Tempo ohne RQcksicht aufeinander durch- 
fUhren. 
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* Nr. 32, ein Aufnahmegesang bei der religiOsen 
Hauptzeremonie, bietet hierfQr sogleich ein Beispiel. 
Die Pauke vollfQhrt gleichmSBige Schiage ohne Ak- 
zente, von denen ungefahr, aber nicht genau, je zwei 
auf drei Achtel des Gesanges kommen. Nur im 
SchluBteii fallen die Schiage genau mit den Vierteln 
des Gesanges zusammen. Der Gesang selbst ge- 
wahrt ein sehr Qbersichtliches Bild: das Thema 
von I wird in II urn eine Quarte tiefer aufgenommen, 
erweitert und in die Tiefe gefQhrt. Nach einem 
kurzen, mit kQhnem Nonensprung beginnendem 
Zwischensatz (III) folgt eine genaue Wiederholung 
von II (IV), endlich eine kurze SchluBformel (V). 
Der ganze Habitus dieses Liedes, die absteigende 
Bewegung, die nachahmenden Wiederholungen auf 
tieferen Intervallen, der grofie Tonumfang, sind 
typisch fQr die Mehrzahl dieser Chippewa-GesSnge. 

In Nr. 33, gleichfalls einem Aufnahmegesange, 
(ohne Paukenbegleitung phonographiert) ist II die ge- 
naue Nachahmung von I auf der Unterterz. Ill fahrt 
mit einer Art Gegenbewegung zum Haupttone zu- 
rQck. Dann wird das Ganze genau wiederholt, 
nur an zwei Stellen wird ^/4- mit Vi-Takt und um- 
gekehrt vertauscht Die VerlSngerung oder Ver- 
karzung um eine Einheit gilt in solchen Fallen offenbar 
als unwesentlich, wie wir schon so oft gefunden haben. 

Nr. 34, ein Heilungsgesang, ebenfalls ohne 
Pauke aufgenommen, von einer alten Frau mit rauher 
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Stimme, aber sehr sicherer Intonation vorgetragen, 
zeigt wieder einen vollkommen klaren Bau. Das 
rhythmisch fesselnde Motiv von I wird in II nach 
alien Regeln der Kunst auf der Unterterz wieder- 
holt; III ist tonal etwas freier, fQhrt aber die Melo- 
die in genau gleicher Rhythmik und in gleicher 
Bewegungsrichtung weiter, IV geht mit einer den 
Anfang kopierenden Wendung vollends auf den 
tiefen Grundton hinab. Die Leiter ist, wie bei Nr. 32, 
fOnfstufig. 

Den Umfang einer Duodezime hat ein grofier 
Teil dieser Lieder, und zwar beginnen sie besonders 
gern mit der oberen Duodezime des Haupttons und 
senken sich allmahlich herab, um mit diesem zu 
schlieBen. Manche erstrecken sich sogar Qber zwei 
Oktaven. Es finden sich auch in dieser Sammlung 
ausgesprochene Dreiklangsmelodien, bei denen an- 
dere TOne (der fanfstufigen Leiter) hOchstens als 
gelegentliche DurchgangstOne vorkommen (z. B. Nr. 
115, 128); doch tritt die Sexte des Grundtons Ofters 
als melodisch nicht unwesentlicher Bestandteil zu 
den DreiklangstOnen hinzu (z. B. Nr. 129). 

35. 

Metr. J = 66 (80). 
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Tempo Ifflo- Chor. 
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Metr. gh= 108. 
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Aus den QesSngen der Benakula-(Bilchula-)Indi- 
aner in Britisch-Columbien, die ich selbst vor der 
phonographischen Ara, aber mit alier mir erreich- 
baren Qenauigkeit aufgezeichnet habe (s. S. 64). 
Nur die Taktformen blieben mir an einigen Punkten 
zweifelhaft, da ich damals noch nicht wufite, dafi 
man mit Vi u. dgl. bei den Indianem als ganz ge- 
wOhnlichen Takten zu rechnen hat Das zweite der 
von mir aufgezeichneten Lieder, das ich in ^Vs schrieb, 
steht nach einer Mitteilung von Fr. Boas, der es 
spater in der Heimat der Truppe selbst hOrte, in Vs; 
wie es in diesen einzufQgen ware, ist mir allerdings 
nicht ganz klar. Zwei andere Lieder habe ich da- 
mals schon auf Boas' Anregung hin in ^4 geschrie- 
ben (Doktorgesang und Menschenfressergesang). 

Nr. 35 ist ein Liebeslied (»Dies ist mein Bruder, 
er hat mein Herz krank gemacht, er hat meine Liebste 
genommen: so weine ich diesen Tag.^). Der Chor- 
refrain, der aus Interjektionen besteht, wurde auch 
als selbstandiges Stlick beim „Gesellschaftstanz'' ge- 
sungen und dann etwas rascher, J » 80, genommen. 
Die Vor- und Nachschiage bedeuten mehr ein Hin- 
auf- und Hinunterziehen des Tones; sie kehrten an 
den betreffenden Stellen mit voller RegelmaBigkeit 
wieder. Die Leiter ist ffinfstufig, die allgemeine 
Melodiebewegung wieder von oben nach unten, beim 
Chor zugleich decrescendo, am Schlusse fast mehr 
ein Brummen als ein Singen. Auffallend die Schlufi- 
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wendung zur Terz. Die Paukenschiage immer auf 
den schlechten Achteln. 

In erstaunlicher Weise ist hier die Melodie des 
Solosflngers vom Chor umgebildet (oder umgekehrt). 
Die ersten sechs Takte des Solisten entsprechen den 
ersten drei des Chors, die letzten fOnf des Solisten 
den letzten fQnf des Chors. Die Umbildung ist 
frei und doch die Korrespondenz unverkennbar, wie 
man es von einer guten, ich mOchte sagen stil- 
vollen, Variation eines Themas in unserer Musik 
veriangt 

Nr. 36, ein Tanzgesang auf Interjektionen, wieder 
durchgangig mit Pauken auf den schlechten Takt- 
teilen, wieder von oben nach unten und decrescendo, 
wieder mit SchluBwendung zur Terz. An zwei 
Stellen wurde e regelmSBig in einer seltsam un- 
sicheren Weise intoniert, das erstemal anscheinend 
etwas erhOht das zweitemal etwas vertieft, zugleich 
leiser als die angrenzenden TOne. Auch diese zO- 
gernd tastendeTongebung an ganz bestimmten Stellen, 
als ob man nicht fest auftreten wollte, scheint ge- 
radezu zu den Ausdrucksmitteln primitiver Musik 
zu gehOren. Obrigens spielt dieser Ton fOr den 
Indianer hier sicher nicht die Rolle des Haupttones 
wie far uns, die wir das StQck in Emoll harmoni- 
sieren warden. Vielmehr ist ihm sicher h Hauptton. 

Nr. 37 ist ein Trauergesang, der bei einer Leichen- 
verbrennung vorgetragen wird, Fremden eigentlich 
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nicht vorgesungen werden darf. Der Text scheint 
aus Interjektionen (Uai usw.) zu bestehen. Die 
Notierung war hier besonders schwer. Eine Anzahl 
von TOnen wurde in der durch die Zeichen ange- 
gebenen Weise alteriert. Die Struktur denkt man 
sich vielieicht am besten so, daB man die zwei ersten 
Takte als Vorbau betrachtet, wie ihn die Indianer 
lieben; dann folgt das Haupttliema in 3 Takten, 
welches in den folgenden Takten mit einer an den 
Vorbau erinnemden Anfangswendung und verianger- 
tem Schlusse wiederholt wird. Zuletzt herrschte bei 
dem Vortrage eigentlich kein Takt mehr, die drei 
letzten Noten wurden fast wie halbe Noten ausge- 
halten. 



Solo. 



38. 
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39. 
(Original eine groBe Sexte tiefer.) 
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Aus den von Boas direkt notierten GesSngen der 
Nutka-Indianer, die ebenfalls an der Ktiste von Bri- 
tisch-Columbien wohnen (Brit. Assoc. Rep. 1890). 
Der erste ist ein HSuptlingsgesang beim Potlachfeste. 
Jeder H^uptling hat sein Lied, das auch nach seinem 
Tode zur Leichenfeier gesungen wird. Es steht hier 
als weiteres Beispiel eines Eintonliedes (vgl. Nr. 28). 
Auch hier soil wohl die Monotonie hOchste WQrde 
und Feierlichkeit ausdrticken. Dafi sie nicht Aus- 
flufi primitivster MusikzustSnde ist, lehrt das zweite 
Lied desselben Stammes, ein Schlaflied (Lullaby), 
das sehr an das der Hopi, oben Nr. 23, erinnert. 
Es hat vielleicht in Wirklichkeit nicht ganz so euro- 
pJLisch geklungen, wie es jetzt nach den Noten scheint, 
ist aber jedenfalls von Monotonie trotz seiner ein- 
schiafemden Absicht weit entfemt 

40. 
Allegro. 
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Ein gleichfalls von Boas notierter Gesang der 
Kwakiutl beim Lehalspiel (Journ. of American Fol- 
klore 1888 p. 51). Er steht im Vs-Takt, aber mit Ein- 
schaltung zweier Vi-Takte. Auffallend ist die fOnf- 
stufige Leiter mit der grofien Septime (die ganze 
Tonbewegung Takt 3—5 deckt sich mit der des 
Melchtaler Alpensegens, s. oben S. 89, aber das h 
kann hier doch kaum den gleichen Ursprung haben, 
mOglicherweise ist es nur als ein vertieftes c ge- 
meint, analog dem fis in Nr. 23). Charakteristisch 
der Schlufi auf der Sekunde. 

Die Kwakiutl sind nach Boas sehr erpicht auf 
genaue AusfQhrung der Gesflnge und TSnze, jeder 
Mifigriff gilt als Schimpf; ja bei gewissen Gelegen- 
heiten wird der Tftnzer in solchem Falle getOtet. 
Ihre FlOten sind ungewOhnlich gut und ktinstlich 
gearbeitet (s. die Abbildungen in Boas' grOfierem 
Werke „The Social Organisation etc.* p. 445). 

41. 
Metr. J = 126. 



Trommel: ^ ^ y ^ J ^ J \^ ^ J ^ J ^ \ 1 ^ J pi 



Ein von Boas phonographierter und notierter 
Tanzgesang des namlichen Stammes (aus dem zu- 
letzt erwahnten Werke), den ich wegen seiner 
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rhythmischen EigentQmlichkeit hersetze. Man kann 
natQrlich in der Gesangsstimme auch durchweg 
Vi-Takt annehmen, indem man im 2., 4., 6. Takte 
Synkopierung eintreten IflBt Aber der unseren rhyth- 
mischen Gewohnheiten widerstreitende Eindruck des 
Ganzen wird dadurch doch nicht aufgehoben, nament- 
lich wenn noch die Akzentuierung der schlechten 
Achtel durch die nachschlagende Trommel dazu- 
kommt Auch wQrde durch die Verwandlung der 
Vs" >n Vi-Takte das jeweilige 3. Achtel in diesen 
Takten einen Akzent erhalten, den es im Munde der 
Sanger offenbar nicht hatte. Im weiteren Verlaufe 
findet sich der sonst regelmJLBige Trommelrhythmus 
auch an einigen Stellen durch Vs-'Takte unterbrochen, 
weshalb Boas fttr die Trommel ^% Vs vorzeichnet 
Der melodische Gang der Stimme erinnert stark an 
einen meiner Bellakula-Gesftnge (Nr. 2, nicht unter 
den hier reproduzierten). In diesem KQstenstriche 
findet nach den Angaben der Indianer selbst ein 
starker musikalischer Wechselverkehr statt. 

42. 
Metr. gh = 170. 
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43. 
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46. 



Metr. j »= 198. 
Trorad: f f f usw. 
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Aus den 43 nach Boas' Phonogrammen von Abra- 
ham und V. Horabostel aufgeschriebenen und durch- 
gangigtonometrisch bestimmten GesSngen der Thomp- 
son River-Indianer im Inneren von Britisch-Columbien 
(Ph.-A. Nr. 10). Die meisten davon haben nur einen 
geringen Tonbestand und Tonumfang; manche glei- 
chen sogar den WeddagesSngen. Doch sind auch 
Dreiklangmelodien daninter (besonders failt eine aus 
den TOnen des reinen absteigenden Molldreiklanges 
auf, Nr. 16), und einzelne erreichen den Umfang einer 
Oktave oder None. Die aufierordentlich schwierige 
Rhythmisierung der meisten wurde zum Teil nur 
durch die begleitenden Trommelschiage Qberhaupt 
ermOglicht Die Metronomisierung ist hier nur schS- 
tzungsweise (auf Grund der Tonlage der MSnner- 
oder Frauenstimmen) beigefQgt, da kein Stimmpfeif- 
chen bei der Aufnahme angegeben worden war. 

Nr. 42, ein Spielgesang (hier gegenQber der Vor- 
lage mit verkQrzten Notenwerten geschrieben), macht 
einen sehr temperamentvollen Eindruck, wird mit 
rhythmischer Verve und Exaktheit gesungen; das 
Ganze mit abnehmender Stflrke, die dann bei der 
Wiederholung (beliebig oft) wieder vol! einsetzt. Die ab- 
steigenden Quartengange erinnern an f rQher erwShnte. 

Nr. 43, ein nur aus drei TOnen bestehendes, me- 
lodisch einfOrmiges Tanzlied, ist doch durch die 
Rhythmisierung, ja auch durch die Struktur inter- 
essant. Die gleichfOrmig taktierende Trommel, die 
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auf dem zweiten Achtel jedes Viertels nachschlSgt, 
gestattet die VierteltOne als TOne gleicher Zeitdauer 
auseinanderzuhalten und zu zShlen. Die gewShlte 
Taktgliederung, Abwechslung von ^4- und Vi-Takt, 
ist durch die RegelmSBigkeit, die so in das Ganze 
kommt, gerechtfertigt. Die Takte 1, 3, 5, 7 usf. haben 
untereinander einen gleichen oder verwandten Ton- 
fall, ebenso die Takte 2, 4, 6, 8 usf. untereinander. 
AuBerdem sind die ganzen durch Doppelstriche 
begrenzten Telle melodisch offenbar identisch und 
die Abweichungen nur Varianten. Die Fortsetzung 
bringt denn auch nur weitere Wiederholungen 
dieser 4 Takte mit weiteren Varianten. Der erste 
Takt des Ganzen ist ein Vorbau, wie er uns oft 
begegnet. 

Gleichwohl kOnnte man nach Anleitung der tiber 
dem Notensystem stehenden Striche das Ganze auch 
in regelmSBig abwechselnden ^4- und Vs-Takten 
schreiben. Wir mtlssen dahingestellt lassen, welche 
Taktierung dem Sinne der Indianer mehr entspricht; 
ftir uns sind beide Formen sehr ungewohnt, und 
doch zeigen beide strenge Kons^quenz in der Durch- 
ftihrung. 

Die beiden folgenden Nummern sind religiOsen 
Inhalts, Nr. 44 ein religiOser Tanzgesang; beide von 
dreiteiliger Rhythmik, wie wiederum die Trommelbe- 
gleitung erkennen ISBt. Die Melodieftlhrung der ersten 
bringt aber doch wieder durch die Synkopierungen, 

S t u m p f , Anf [Inge der Musik 1 2 
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die ftinftaktige Periode und die uns fremde kleine 
Septime Exotisches hinein. Die zweite, Nr. 45, steht 
in ftlnfstufiger Letter, deren Hauptton b auch fUr 
unser GefQhl Hauptton sein wQrde. 

Als Gegensatz dazu ist Nr. 46, ein Tanz- 
gesang mit etwas widerspenstiger Melodieftihning 
in der ersten H&lfte, aufgenommen, weil er besonders 
deutlich zeigt, wie verschieden unser Tonikagefflhl 
von dem des Indianers sein kann. Wir wtirden doch 
wohl das Sttick in Fdur harmonisieren. Ftir den 
Indianer scheint aber c Hauptton zu sein, wie auch 
Abraham und v. Hombostel annehmen. DaB am 
Schlusse, nachdem der Hauptton lange ausgehalten 
ist, noch ein benachbarter auftaucht, haben wir schon 
Ofters bemerki 

Nr. 47, als „Lyrischer Gesang** bezeichnet, be- 
ginnt mit einem kleinen Vorbau auf dem Anfangston, 
der bei der Wiederholung wegfJUlt (vgl. 42). Es ist 
in seinen zwei Abschnitten schOn gebaut (man be- 
achte die Nachahmung des 2. und 3. Taktes auf 
der hOheren Quarte zu Beginn des 2. Teiles), wird 
mit klarer Falsettstimme gesungen, und kOnnte auch 
uns gefallen. Bei den spJiteren Wiederholungen 
treten nur geringe Varianten auf. Die Intonation 
weicht allerdings besonders beim fis von der uns- 
rigen ab, indem es um einen Viertelton zu hoch 
genommen wird. Auch das hohe e ist um eben- 
soviel erhOht 
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48. 
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Ausnahtnsweise greifen wir hier auf eine ganz 
alte Notierung aus derselben Ktlstengegend zurflck. 
Sie ist 1787 aufgenomtnen, 100 Jahre spSter in den 
Berichten der Smithsonian Institution far 1888 ab- 
gedruckt, sonst meines Wissens in der neueren 
Literatur nirgends angefahrt, ist aber aus inneren 
Grtlnden sehr beachtenswert Sie steht in Dixons 
Voyage Round the World 1789, p. 243, auch in der 

12* 
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deutschen Obersetzung von J. R. Forster 1790, S. 219, 
als Gesang der Sitka-Indianer nOrdlich von Van- 
couver, vor dem Eintreten in einen Handel (Di- 
xon wollte Felle erhandeln). Der Berichte^tatter, 
ein Begleiter Dixons, denkt selbst gering Qber seine 
musikalischen Kenntnisse und will fOr die Qenauig- 
keit nicht einstehen, aber er hat den Gesang oft 
gehOrt und beschreibt seine Eigenttimlichkeiten in 
genauer Obereinstimmung mit der Notierung, hebt 
namentlich auch das Auseinandergehen der Chor- 
und der Hauptlingsstimme hervor. Der Gesang 
wurde fast eine halbe Stunde ohne Unterbrechung 
immer wiederholt und war begleitet von taktm^Bigem 
Handeklatschen und Paukenschlagen, vom Schwingen 
der Rattel und mannigfachen Gestikulationen des 
Hauptlings. Eine Qbereinstimmende Beschreibung 
im Buche des Reisegefahrten Dixons, Portlock, aus 
demseiben Jahre. Er betont „the most exact man- 
ner'' des Singens. 

Da die Technik der Notation tadellos ist (im Ori- 
ginal ist auch der TenorschlUssel verwendet), mSchte 
ich die Selbstkritik des Verfassers eher als ein Zei- 
chen daftlr ansehen, daS er gut gehOrt hat; denn 
gerade die Schwierigkeiten der Obertragung exoti- 
scher Intonation in unser Notensystem pflegen we- 
niger musikalische Ohren nicht zu bemerken. Ob 
die einzelnen Tonschritte genau den hierstehenden 
entsprachen, ist natUrlich unsicher. Aber die all- 
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gemeine Form der Melodiebewegung wird wohl 
richtig erfaBt sein. Sie verdient in doppelter Hin- 
sicht Beachtung: eintnal wegen der alten Zeit, aus 
der sie statnmt und aus der uns sonst fiber primitive 
Musik kaum etwas GlaubwUrdiges in Noten flber- 
liefert ist, dann aber besonders wegen der eigen- 
tflmlichen Art von Mehrstimmigkeit. Die HSuptlings- 
melodie setzt, mehrmals durch Pausen unterbrochen, 
auf c^ ein und senkt sich dann nach a herab. Die 
Chormelodie, spSter einsetzend, dann aber nicht 
weiter unterbrochen, geht teilweise mit ihr im Ein- 
klang^ teilweise umspielt sie einen vom HSuptling 
festgehaltenen Ton, senkt sich dabei gleichfalls herab, 
geht zum Schlusse sogar auf die untere Dominante 
und von dieser wieder zur Tonika hinauf. Jede der 
beiden Weisen, die einfachere des Hauptlings, die 
rdchere des Chors, trJigt aber den nSmlichen all- 
gemeinen Charakter. Am fflglichsten ordnet sich 
daher diese Sangesweise unter den Begriff der 
Heterophonie, wovon wir gegenwSrtig unter den 
Indianern kein Beispiel mehr finden. Man kOnnte 
aber sogar einen schwachen Anfang von kontra- 
punktischer Stimmftlhrung darin finden. 




Adagio non troppo. 
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Qes&nge der Zentral-Eskimo in den SuBersten 
nordOstlichen Teilen des amerikanischen Kontinents 
und den benachbarten Inseln (nOrdlich der Hudson- 
Bay), von Boas 1883 oder 1884 nach direktem HOren 
aufgeschrieben (s. Anm. 1). Auch da scheinen im 
ganzen einfachere Weisen als bei den Indianem der 
mittleren Regionen gesungen zu werden. Die beiden 
hier mitgeteilten Lieder beginnen und schlieBen mit 
der Interjektion ^^Aja'' auf den Fermaten. Sie scheinen 
vorzflglich in unser Tonsystem zu passen, der zweite 
klingt fast wie ein aufgelOster Dur-Vierklang. Da- 
neben stehen aber wieder andere, ftir uns weniger 
genieBbare. Genaueres tiber die Intervalle hat Boas 
nicht mitgeteilt 

51. 
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1 4^^ j. J. r '^n^j n'j ^J ;. ^ 



l ^k J) j^ jy ;> jL-fl ^ ^ ^ /^J_jJJ ''«'>^- 



Kajaklied aus OstgrOnland, aus den von Thal- 
bitzer und Thuren kflrzlich verOffentlichten Proben, 
von Thuren selbst nach den phonographischen 
Aufnahmen gemSB den von Abraham und v. Horn- 
bostel aufgestellten Prinzipien in Noten gesetzt, 
zum groBen Teil auch tonometrisch untersucht. In 
unserem Lied ist die groBe Terz rein, die Quinte 
erheblich vertieft. Die Verfasser sind der Meinung, 
daB ein festes Tonsystem in OstgrOnland nicht ent- 
wickelt sei. Sie haben den Eindruck, als besSBe 
jeder Sanger seine individuelle Tonleiter (vgl. Gil- 
man bezflglich der Hopi). Sie rtlhmen jedoch die 
bewunderungswUrdige Technik in Hinsicht des kom- 
plizierten und mit grOBter Konsequenz durchgefUhr- 
ten Rhythmus. Der Rhythmus der Trommel (des ein- 
zigen Instruments der OstgrOnlSnder) scheine auBer 
Zusammenhang mit dem des Gesanges; nur zuweilen 
mache ein Ritardando des Singers den Eindruck, daB 
er sich mit den Schiagen in Obereinstimmung setzen 
woUe, worauf dann aber wieder beide Rhythmen 
auseinandergehen. Die ganze Vortragsweise zeuge 
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von einer uralten Tradition. Die Tonbewegung sei 
immer (nach dem ersten Aufsteigen) eine absteigende, 
der gewOhnliche Tonumfang eine Quinte oder Sexte. 
Soeben beim Abschlusse des Druckes erscheint 
die voIlstSndige Sammlung der beiden Forscher: 
The Eskimo Music, 1911. Sie umfaBt 129 zum 
grOBeren Telle phonographierte Lieder aus OstgrOn- 
land nebst einigen aus NordwestgrOnland. Eine 
ganze Anzahl zeigt eine dem obigen Lied (dort 
Nr. 121) sehr fthnliche Tonbewegung: Aufsteigen 
zur Quinte und Senkung von da durch die Terz 
(und Sekunde) oder durch die Quarte. Halbton- 
stufen kommen nur gelegentlich im Durchgange vor. 
In einem Liede begleitet ein Chor den Sanger in 
der Weise, daB er den Ton a wiederholt angibt, 
wShrend der Solist von f Qber a (stark erhOht) oder 
direkt nach c hinaufgeht. Dann tritt Unisono ein. Den 
SchluB der GesSnge bilden hSufig einige musikalisch 
unbestimmbare stark aspirierte Laute, wie sie auch bei 
Indianern vorkommen, zu deren GesSngen sich hier 
tiberhaupt manche Analogien finden (auch z. B. die 
kleine allmShliche ErhOhung der absoluten TonhOhe, 
von der oben zu Nr. 22 die Rede war, die freilich auch 
bei uns vorkommt). Die Musik spielt bei den Ost- 
grSniandern eine solche Rolle, daB sogar bei Gerichts- 
verhandlungen AnklSger und Verteidiger singen (Juri- 
dical Drum Songs), woraus begreiflicherweise eine 
besonders lebhafte Art von Musik entspringt. 
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In Nordwest- und StidwestgrOnland ist nach 
Thalbitzer die Musik schon stark europSisiert. Bei 
den Polareskimo, von denen R. Stein 1902 nach 
direktem HOren 39 GesSnge aufgeschrieben, hat in 
den letzten Jahren der Norweger Leden phono- 
graphische Aufnahmen gemacht, die er selbst ver- 
Offentlichen wird. Sie versprechen weitere Aus- 
beute fUr die Erkenntnis der Beziehungen zwischen 
den Eskimo und den Indianern. 



Metr. j = 176. 
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Wir fUgen noch einige Melodien aus Afrika bei. 
Aus diesem Erdteil liegt zwar auch schon viel 
phonographisches Material vor, es ist aber noch 
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weniger bearbeitet. In den KQstenl&ndem von Af- 
rika und selbst in manchen inneren Gegenden dQrften 
europSische EinflQsse vielfach mitwirken, auch sol- 
che aus aiterer Zeit. DaB die heutigen Eingeborenen 
eine Melodie als ihr ausschlieBliches Eigentum und 
Erzeugnis betrachten, ist noch kein genQgender Be- 
weis, daB sie es wirklich ist 

Die obigen beiden Lieder, die man wohl fUr echt 
halten darf, sind von Pater Witte in Atakpame, Togo, 
phonographisch aufgenommen und von Prof. Pater 
W. Schmidt nach diesen Aufnahmen aufgezeichnet 
(Ztsctir. Anthropos I, S. 76 und 71). Sie getiOren 
den Ewe-Negern an, und zwar den Qe- oder Anecho- 
ieuten. Sie werden von Trommeln begleitet P. Witte 
tiait es bei der besonderen Bedeutung des Tonfalies 
in den Ewespractien fQr mOglicti, daB die Ton- 
bewegung der Meiodie teilweise mit der des Textes 
zusammenhSnge, aber eine strenge AbhSngigkeit 
bestehe keinesfalls. Die Melodien tragen ja auch 
einen rein musikaiisch durchaus verst&ndlichen Cha- 
rakter. 

Das erste Lied bezieht sich auf ein altes Priester- 
verbot, zweimal im Jahre Yams zu pflanzen. Die 
Gliederung ist Qbersichtlich: nach dem zweitaktigen 
Thema ein Zwischentakt, dann die Wiederholung 
des Themas auf der Unterquarte. Die Ftinfteiligkeit 
des Taktes steht nach P. Schmidt auBer Zweifel. 
Ein diesem angeftigtes, ganz analog verlaufendes 
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Liedchen (Kinderspottlied auf die WeiBen), worin die 
Gdur-Tonart noch deutlicher hervortritt, das aber 
ebenso mit d^ beginnt und mit d^ schlieBt, dtlrfte 
schon stark europdisch beeinfluBt sein. 

Nr. 53 ist ein Mddchenlied, worin die Sympathie 
ftir einen jungen Mann ausgedrQckt wird. Wenn es 
auch ftlr uns in Dmoll zu stehen scheint, ist doch 
schwerlich fUr die Eingeborenen d Hauptton. Das cis 
wird an mehreren betonten Stellen vertieft (die 
Bindung nach der Fermate und den Qlissandostrich 
habe ich nach P. Schmidts Angaben eingeftlgt). Das 
Lied wird in ziemlich straff em, fast steifem Rh}rth- 
mus gesungen. Der Takt auch hier zweifellos ftinf- 
teilig; nur einmal kommt ein 6. Viertel am Takt- 
schluB hinzu, wo ein (untibersetzter) Ausruf im Text 
eingeschaltet scheint. 



Schnell. 
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55. 



Gesang: 
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Kleine Trommel in Q, grofie in E: 
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Gesang: 
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Diese Beispiele sind dem Buche des Regierungs- 
lehrers J. SchOnhSrl in Lome „Volkskundliches aus 
Togo'' 1909 entnommen. Sie stammen gleichfalls 
von den Anecho-Leuten. SchOnhSrl hat sie direkt 
nach dem GehOr aufgezeichnet. Seine ErlSuterungen 
und die sorgfSitige Beachtung rhythmischer Kom- 
plikationen zeigen ihn als einen guten Beobachten 
Auf die Ausffihrung der Rhythmen mit den ein- 
heimischen Instrumenten hat er sich selbst eingetibt 
Man darf also die Notierungen im allgemeinen fUr 
authentisch halten. Die Melodien sollen zum Teil 
alt sein, aber immer neue Texte erhalten. Die dritte 
Melodie allerdings wird als nur 15 Jahre alt be- 
zeichnet und scheint entschieden europSischen Ur- 
sprungs. Sie ist hier nur wegen der rh}rthmischen 
Begleitung aufgenommen, die die Eingeborenen hinzu- 
gefUgt haben. SchOnhSrl versichert, daS die meisten 
Ewelieder sich in zweiteiligen Rhythmus gliedern 
lassen; wie denn auch die 20 von ihm mitgeteilten 
zumeist im 2/4Takte geschrieben sind. Doch wurden 
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auch Lieder, besonders wfthrend der Tanzpausen, 
ohne Trommelbegleitung gesungen, die sehr wechsel- 
vollen Rhythmus haben und sich in keinen Takt 
teilen lassen. Metronomzahlen sind nicht beigegeben 
worden, aber es ist erwShnt, daB die Tanzlieder 
durchweg in sehr heiterem schnellen, inimer feuriger 
werdenden Tempo gesungen werden. 

Im groBen und ganzen lassen sich unsere Ton- 
arten auch auf diese Lieder Qbertragen, ja einige 
(wozu auch ein auf S. 124 in eine ParabelerzShlung 
eingefUgtes) bestehen fast ausschlieBlich aus Dur- 
DreiklangstOnen, Shnlich vielen Indianerliedern. Aber 
es wQrde sich noch urn die genauere Intonation 
handeln, und auBerdem kommen doch fast Qberall 
HSrten vor, die lehren, daB das TonalitatsbewuBtsein 
nicht ohne weiteres dem unsrigen gleichzusetzen ist 

Als Beispiei fOr diese Seite mag hier Nn 54 
dienen. Wir kSnnten es allenfalls in E-moll denken, 
ohne die (auch bei uns spater eingeftihrte) ErhOhung 
der Septime. Aber schon dadurch und besonders 
durch den SchluB auf der Sekunde wirkt es ffir uns 
hart und befremdlich. Nach dem Verfasser schlieBen 
die Ewelieder vielfach in der Sekunde, Quarte oder 
Septime, wie uns Ahnliches auch bei den Indianern 
begegnet ist (bei diesen Intervallnamen ist freilich 
bereits irgendein Ton als Hauptton angenommen). 
Die hier nicht beigefligte Begleitung durch Schlag- 
instrumente ist noch einfach. 
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Dagegen zeigen Nr. 55 und 56 eine ausge- 
sprochene Polyrhythmie der Begleitung. r. 1. bedeuten 
die Anwendung der rechten und linken Hand. Die 
afrikanische Musik ist hervorragend durch rhythmische 
Polyphonic und darin zweifellos original gegentlber 
der europSischen, ja sie vielfach tibertreffend. Die 
Ewe haben ein ganzes System von Trommeln ver- 
schiedenster Art, die sich auch in verschiedener 
Weise an der Gesangsbegleitung beteiligen. In bezug 
auf die Abstimmung der einzelnen Trommelklassen 
und den Rhythmus, in dem jede geschlagen wird, 
herrschen bestimmte Gesetze. Die Lieder werden 
immer von einem kleinen Trommelorchester, auch 
durch SchlSge auf Holz- oder Metallbrettchen und durch 
HSndeklatschen in mannigfaltigen Rh}rthmen begleitet 
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Solo. 
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Drei phonographisch beglaubigte Beispiele primi- 
tiver Mehrstimmigkeit aus Deutsch-Ostafrika. Das 
erste, nach Aufnahmen von Prof. Weule, gehOrt dem 
Stamme der Wanyamwezi aus der Bantu-Familie 
(Ph.-A. Nr. 19). Es ist ein Teil eines iSngeren Tanz- 
liedeSy in welchem Chor und Solo in ahnlicher 
Weise abwechseln. Die untere Stimme des Chors 
klingt aus der Walze erheblich starker heraus, so 
dafi die obere wie eine diskrete Begleitstimme er- 
scheint und das Ganze fUr unsere Ohren genieBbarer 
wird, als es aussieht. In Wirklichkeit kOnnten je- 
doch beide Stimmen gleich stark gewesen sein und 
nur die verschiedenen Entfernungen vom Aufnahme- 
trichter an der StSrkeverschiedenheit schuld sein. 
Weule erz^hlt in seinem Reisewerke, dafi der Ein- 
druck, wenn er die Leute aus einiger Feme solche 
Weisen in der D&mmerung singen hOrte, ein ganz 
angenehmer gewesen sei; er bezeichnet sich aller- 
dings als einen Unmusikalischen. Aber auch an- 
dere Reisende rQhmen den Wanyamwezi-Gesang als 
besonders eindrucksvoll. Der ganzen Struktur nach 
gehOren StQcke wie dieses ISngst nicht mehr zu den 
eigentlich primitiven. 

Auch in den Qbrigen von v. Hornbostel notierten 
Wanyamwezi-Ges^ngen geht mehrmals gegen den 

Stumpf, Anf£lnge derMusik 13 
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Schlufi die Einstimmigkeit in Quinten-, Quarten- 
und Oktavenparallelen fiber. 

Bezfiglich des Taktes ordnen sich die mit ^4 
bezeichneten Takte nach der Anzahl der Viertel zwar 
ganz genau in diese Taktform (auch in anderen 
Aufnahmen, die von diesem Qesange vorliegen), aber 
die Akzentuierung macht den Eindruck, als begSnnen 
an den durch die kleinen Striche fiber dem Noten- 
system angegebenen Stellen neue Takte. Man wfirde 
in diesem Falle vor dem ersten ^4- zunSchst einen 
Vi-Takt bekommen und umgekehrt vor dem Wieder- 
beginn des Vs-Taktes einen V4-Takt Stellt man sich 
die Einteilung so vor, so gewinnt man in der Tat, 
wie V. Hombostel bemerkt, noch ein besseres Bild 
des wirklichen Vortrags; und wir wissen ja, dafi 
VerlSngerungen und Verkfirzungen eines sonst fest- 
gehaltenen Taktschemas (also V4 und V4 bei sonst 
festgehaltenem V4) keine ungewOhnlichen Vorkomm- 
nisse sind. 

Nr. 58, als Hochzeitstanzlied bezeichnet, zeigt 
dieselben Eigentfimlichkeiten. Es besteht aus einem 
immer wiederkehrenden Motiv von stets gleicher 
LSnge. Im 2. Abschnitt des Soloteiles ist es zuerst 
melodisch modif iziert, lenkt aber in die nSmliche Schlufi- 
formel ein. Im Chor setzt die untere Stimme die Weise 
for^ die obere begleitet sie im Quartenorganum. 

Die Wanyamwezi haben einen Musikbogen, eine 
Harfe, HOrner, Glocken und wieder viele Trommel- 
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arten. Fl5ten scheinen selten. Zur UnterstQtzung des 
Rhythmus der GesSnge dienen nur Trommeln und 
gelegentlich der Musikbogen. Auch bei diesem Stamme 
werden den alten Melodien immer neue Texte an- 
gepaBt. 

Ein SeitenstQck bietet Nr. 59, phonographisch 
aufgenommen von Dr. Czekanowski (Ph.-A. Nr. 25). 
Es gehOrt dem benachbarten Stamme der Wasukuma 
an, der mit den Wanyamwezi auch sprachlich nahe 
Verwandtschaft zeigt Aus dem langeren von v. Hom- 
bostel notierten Sttick ist hier der Anfang und Schlufi 
(der aber nicht Schlufi des ganzen Gesanges zu 
sein braucht, da die Walze zu Ende war) wieder- 
gegeben. Hier handelt es sich wieder vorzugsweise 
um Quartenparallelen. Interessant ist es aber, wie 
doch immer mit der konsonanteren Quinte geschlossen 
wird. 



Metr. J » 126. 
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Ich fOge schliefilich zur Vergleichung ein mun- 
teres StQcklein mit QuartengSngen bei, das ich nebst 
anderen StQcken 1887 von einer Singhalesentruppe 
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hOrte» Qber deren Vorfflhrungen ich eingehende Auf- 
zeichnungen gemacht babe. Auch die TOne der 
Pauke waren die bier notierten, nur vielleicbt eine 
Oktave tiefer. Bei den Quartengangen des Chors 
ist es aucb bier die untere Stimme, die in der Ton* 
bObe des VorsSngers fortfSbrt Das ist nun nicht 
mebr Musilc reiner NaturvOllcer, aber immerbin eine 
niedrigstebende gegenOber der der benacbbarten 
asiatischen Kultumationen, wo sicb dieselben Paral- 
lelgSnge finden. Vielleicbt sind aucb die Quarten- 
und Quintenparallelen in Ostafrika nicbt obne bistori- 
scben Zusammenbang mit diesen asiatiscben. 

So sind wir zum Anfangspunkte, Ceylon, zurDck- 
gekebrt und bescblieSen damit unsere musikaliscbe 
Reise urn die Erde. 
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Abbildungen primitiver Instrumente. 

(Zu S. 35 If. des Textes). 

Wenige Proben sollen die Hauptgattungen und 
die Spielweise primitiver Instrumente illustrieren. 
Aus jeder Gattung sind rohere und entwickeltere 
Formen gewShli 

Abbildung 1. Knochenpfeifen aus Gr^bern auf den 
Kalifomischen Inseln. Nach Th. Wilson, Prehistoric 
Art, Smithsonian Institution Report for 1896. Die 
Pfeifen sind nach dem Flageoletprinzip gebaut; gegen- 
fiber dem seitlichen Loch fanden sich im Inneren 
Oberreste einer aus Gummi oder Asphalt bestehenden, 
bis zum offenen Ende reichenden Leiste, die den 
schmalen Spalt des Flageolets herstellte. Die An- 
blaseOffnung ist gut ausgearbeitei Das zweite 
Exemplar ist eine Doppelpfeife. Am unteren Ende 
waren die beiden Teilpfeifen durch eine jetzt ge- 
sprungene Asphaltmasse zusammengehalten; aufier- 
dem waren sie mit Bast umwickelt. In anderen 
GrSbern derselben Inseln fanden sich auch Ktiochen- 
flOten mit vier LOchem. 

Abbildung 2. Ein Orchester von Panpf eif en- 
bllisern auf den deutschen Salomon-Inseln. Nach 
A. B. Meyer und Parkinson, Album von Papua- 
Typen I Das Bild gibt cine Vorstellung dcr ver- 
s^hiedetien Qr06en von Panpfeifen; und zwar sind 
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es hler durchweg zweireihige. Unser Phonogramm- 
archiv besitzt auch Aufnahmen der mehrstimmigen 
MusikstQcke, die von solchen Orchestem geblasen 
werden; sie klingen unserem Ohre hOchst droUig. 
(Ph.-A. Nr. 30.) 

Abbildung 3. Als SeitenstOck dazu ein Kameruner 
Orchester mit KQrbistrompeten, dessen Produktionen 
uns von Herrn Dr. Ankermann, Direktor am Berliner 
Museum far VOlkerkunde^ dem ich auch das Bild 
verdanke, auf Walzen mitgebracht sind. Es ist die 
Musik des „Voma-Bundes'', einer religiOsen BrQder- 
schaft der Bali in Nordwestkamerun. 

Abbildung 4. Musikbogenspieler aus dem Wald- 
gebiete des oberen Kongo^ westlich vom Albert-See. 
Nach H. Johnston^ The Uganda Protectorate, 1902. Die 
Saite wird an die ZShne (aber nicht mit den ZShnen) 
gehalten; mit der linken Hand wird sie verkOrzt 

Abbildung 5. Basuto-MSdchen (Stidafrika), auf 
einem Musikbogen spielend. Aus Henry Balfours 
Monographie i^The Natural History of the Musical 
Bow^ 1899, nach dem Original von F. Christol. An 
dem Holz ist hier ein KQrbisresonator befestigt 
(hSufig ist das Band auch noch um die Salte ge- 
schtungen). Die eine Hand halt den Bogen und ver- 
kOrzt zugleich die Saite, die andere schlSgt die 
Saite mit einem Stabchen. 

Abbildung 6. Lyra in Kavirondo, nordwestlich vom 
Viktoria-See. Aus dem zu Abb. 4 erwShnten Werke 
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von Johnston. Ein SchildkrOtenpanzer, auf der Innen- 
seite mit einem Fell Qberspannt, durch das die 
Saiten gehen, dient als Resonator. 

Abbildung 7. Harf e der Pangwe (Fan) in Westaf rika. 
Der Resonanzkasten ist ein ausgehOhltes Sttick Holz 
mit einer kleinen seitlichen Offnung. Das Bild ist 
mir von Herrn Dr. Tessmann, Direktor des Lfibecker 
Museums, dessen Pangwe -Werk im Erscheinen be- 
griffen is^ freundlichst Dberlassen. 

Abbildung 8. KlanghOlzer auf der Gazellen-Halb- 
insel in Neupommem. Nach Dr. H. Schnee, Bilder 
aus der Stidsee, 1904. 

Abbildung9. SignaltrommelnebstPauke, zumTanze 
gespiel^ Westafrika. Aus dem Katalog der Crossby- 
Brown Collection (Metropolitan Museum) in New- 
York. 

Abbildung 10. Xylophon (Amadinda genannt) bei 
dem Bagunda-Stamme in Ostafrika, nach Johnston 
a. a. O. Zwei Personen spielen hier gleichzeitig auf 
demselben Instrument, die KlOppel ruhen auf den 
gleichen Tasten. An den Holzstaben sieht man die 
zur genaueren Abstimmung ausgekerbten Stellen. 
In anderen und wohl den meisten Fallen liegen die 
Auskerbungen auf der unteren Seite. 

Abbildung 11. Xylophon (Marimba) der Yaunde 
in Kamerun. Aus B. Ankermann, Die afrikanischen 
Musikinstrumente (Ethnolog. Notizblatt, Bd. 3, Heft 1). 
Die zahlreichen Abbildungen und Beschreibungen in 
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diesem Bucbe geben dem Leser, der sich nSher zu 
unterrichten wOnscht, am besten elnen Begriff von 
der Mannigfaltigkelt der in Afrika vorkonunetiden 
Instrumente, namentUch wenn er die Anschauung 
der Exemplare, die Jedes grOfiere Museum fdr Volker- 
kunde in FCllle besltz^ damit verbmdet. 
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Inhalt: Die Lust amTrauerspiel. — Leib und Seele. — DerEnt- 
wicklungsgedanke in der gegenwSrtigen Philosophie.— ZurMe- 
thodik der Kinderpsychologie. -— Die Wiedergeburt der Philoso- 
phie. — Worn ethischen Skeptizismus.— DieAnfftnge derMusik. 

Der Tag: Es ist sehr erfreulich, dafi Stumpf sich entschlossen hat, 
seine bei verschiedenen, zumeist alcademischen uelegenheiten gehaltenen 
VortrSge philosophischen Inhalts nunmehr auch in einem Bande gesammelt 
herauszugeben. Penn wenn auch solche VortrAge naturgemlfi nur in all- 
gemeinen Zflgen fiber den jeweils in Frage stehenden Qegenstand Auf- 
klArung geben lc5nnen, so hat es doch Stumpf stets in ungewOhnlicher 
Weise verstanden. im knappen Rahmen solcher Vortrflge das Recht seines 
eigenen Standpunktes zu erweisen und diesen zum Mittelpunkt der ganzen 
Darlegung zu machen. . . . Stumpfs gesammelte philosophische Vortrflge 
sind in ihrer gedanken- und ausblicksreichen Knappheit keine sehr leichte, 
aber fUr den, dem es um ein wirkliches VerstAndnis der behandelten Fragen 
zu tun ist, sehr fruchtbare und geradezu unentbehrliche Lektilre. 

Zeitschrlft fUr Philosophle: Darin besteht in erster Linie der grofie 
Reiz der Sammlung, dafi sie es ermdglicht, einen geschlossenen Eindruck 
von der philosophischen Persdnlichkeit Stumpfs zu gewinnen. Die Aus- 
fUhrungen erdrtern mOglichst allgemein gehaltene Themen von der Warte 
zusammenfassender Uberschau aus. Letzte und hOchste, in der philoso- 
phischen Besinnung immer wieder auftauchende Fragen werden in grofien 
Strichen entwickelt und ihre LOsungsversuche al fresko angedeutet. Die 
Vortrflge bieten eine Reihe meisterhatt gezeichneter Skizzen, die dem Fach- 
mann eine gedrllngte ubersicht und dem Studierenden eine grofizQrige 
und darum vortreiflich orientierende Einfflhrung in den Qeist der philo- 
sophischen Forschung, in die verschiedenen Probleme und in die Bemilhungen 
um deren begriffliche BewAltigung gewfthren. 

Dresdner Anseieer vom 4. 6. 1911: Er ist der geborene, wissenschaft- 
liche Stilkanstler; eine Freude und ein Qenufi, ihm in das Labyrinth 
schwieriger Qedanken zu folgen, wie er das Wichtige hervorhebt, anderes 
anklingen IMfit, wieder anderes unterdrflckt; ein besonderer Reiz, wie er, 
ohne im Inhaltlichen irgend etwas preiszugeben, seine Redeweise der je- 
weils eegebenen Situation anpafit, zu den Kommllitonen anders spricht 
als zu koordinierten Arbeitsgenossen. Endlich ist er ein Meister objektiver 
Wiedergabe sowohl fremder Qedanken wie historischer Entwickittngen. 
Klassisch ist in der Philosophie nicht nur das — stets fragliche — Bleibende, 
sondern was einer letzterreichbaren Oesinnung unter bestimmten Denk- 
voraussetzungen einen bedeutenden und treffenden Ausdruck verlelht 
Das tut dieses Buch, eu welchem man wie dem Verfasser so seinen Zeit- 
genossen aufrichtig OlOck wiinschen darf. 



